estetica 
bazele esteticii 


„«Estezica» lui Th. Lipps este nu numai cea mai reprezentativă lucrare 
a autorului ei, dar şi opera-etalon a uneia dintre direcțiile principale, 
definitorii şi profund originale din estetica de la cumpăna veacurilor 
19 şi 20: teoria Einfăhlung-ului sau, în traducerea încetățenită la noi, 
eoria empatiei estetice, | 
Teoria empatiei estetice a marcat, În pofida limitelor sale, o importantă 
deschidere şi dinamizare 3 cercetării estetice, Atenţia teoreticienilor, 
mobilizată multă vreme doar asupra formei obiectului de artă, ṣe foca- 
jizează acum şi asupra atitudinii subiectului care contemplă, Apelul la 
o valoarea engi în dependenţă directă de activi, 
ui, i W 


VICTOR ERNEST MASEK 


esteti 


ca. 
PARA ci a 


| 


A 
[i 
ie) 


estetica 
PSIHOLOGIA FRUMOSULUI ŞI A ARTEI 


Partea | ! az 
bazele esteticii 
Volumul II 


Traducere de 
GRIGORE POPA 
Prefață de 
VICTOR ERNEST MAȘEK 


THEODOR LIPPs 
Su ie des Schönen und H 
Sönen und der Kun 
Verlag von Peopold vaathur 9) 
j | KI < Toate g i 

asupra prezentei ediții 1h te drepturi 5 Han 

sint reze Ralu i 

va Paturi, Mep aink | jeni i RIDIANE 

| TURA MERIDI 


ut 


BUCUREȘTI, 1987 


Pe copertă 
ul da REM i 
Mijksinusoum, u) 


bagi dl tor “niz să 


RITMUL 


Capitolul întii 
CELE MAI SIMPLE ELEMENTE FORMALE 
ALE RITMULUI POETIC 


Ritmizare subiectivă și „accentuare“ 


Cind vorbesc despre ritm în cele ce urmează, mă 
gindesc la ritmul elementelor ce se succed tem- 
poral. Şi am în vedere, în primul rind, ritmul 
poetic. 

. Acesta este un ritm lingvistic ordonat. La baza 
lui stau legile limbajului natural; acestora li se 
adaugă însă specificul care deosebește ritmul 
poetic de ritmu natural al vorbirii. Despre acest 
factor vorbesc aici în primul rînd. 

Ritmul poetic n-ar putea fi pentru noi imbu- 
curător, aşa cum este, dacă el n-ar corespunde 
unei nevoi a spiritului. Învăţăm să cunoaştem 
cel mai bine această nevoie din realitatea ritmi- 
zării subiective. 

Să aşezăm pentru un moment în locul silabelor, 
care sint purtătoarele ritmului poetic, bătăile de 
tact. O serie de bătăi de tact la fel de tari se 
urmează, să zicem, la intervale de timp egale, 
şi nu prea încet. Atunci eu simt nevoia de a 
accentua, în alternanță regulată, unele dintre 
aceste bătăi de tact, lăsindu-le pe celelalte neac- 
centuate. Accentuez, de pildă, de fiecare dată, 
pe prima din fiecare două bătăi de tact, şi o las 
pe a doua neaccentuată. 

Ce este aici accentuarea? Poate că eu simt, 
in măsura în care execut accentuări alternative, 
impulsuri sau tendinţe spre mişcări corporale. În 


primul rind, impulsuri spre mișcări ale orgafielor 
vorbirii, şi anume, spre acelea pe care le-aș fi 
executat dacă aș fi produs cu organele mele de 
vorbire zgomotele tactului — ca atare sînt soco- 
tite bătăile de tact—şi aş fi accentuat totdeauna 
pe prima dintre cele. două; adică, le-aş fi produs 
cu un mai mare efort vocal. Poate că simt, de 
asemenea, impulsul spre mişcări ale capului, ale 
miinii sau ale piciorului; mă simt tentat să aso- 
ciez cu perceperea fiecărei bătăi de tact o miş- 
care a acestor părţi ale corpului şi astfel, de 
fiecare dată, să-i imprim o forță mai mare primei 
dintre cele două mișcări care se succed. 
Aceste impulsuri motrice sint fenomene inso- 
țitoare fireşti ale, accentuării.  Accentuarea nu 
constă nicidecum în ele. 
Aceasta ne-o spune chiar și simpla observaţie. 
Cu cit eu sint mai atent la bătăile tactului şi urmă: 
resc mai cu atenție succesiunea lor, cu' atit mai 
clar se prezintă fenomenul accentuării alternative. 
Dar, simultan, îmi dispare conştiinţa acelor impul- 
suri spre mişcare. Poate că impulsurile devin 
mișcări reale. În acest caz, eu nu am nici conștiința 
acestor mișcări sau n-am nevoie s-o'am.' Dar am 
cu atît mai limpede conştiinţa accentuării. = 
La aceasta, adaug: eu pot și în cadrul unei 
succesiuni spaţiale de puncte sau’ linii să accen- 
tuez lăuntric anumite puncte sau linii. Dar aici, 
cel puţin, sînt excluse impulsurile “motrice. ale 
organelor vorbirii. „svijosidua iiis 
Deocamdată să lăsăm asta Cum ajungem noi 
la acele impulsuri motrice?! Ele sînt declanșate 
de bătăile de tact auzite. Şi din“aceasta rezultă: 
anumite bătăi de-tact — în ipoteza noastră, tot- 
deauna prima din două — produc un impuls 
motrice mai puternic: Prima dintre cele “două 
bătăi de tact, mai precis spus, perceperea acesteia, 
exercită în mine un efect mai puternic. 1 
Aceasta este „accentuarea“. Ea constă în acest 
efect psihic mai puternic. “Dacă: 'accentuez de 
fiecare dată pe prima: dintre -cele două bătăi -de 
tact, aceasta inseamnă: cu toate. că bătăile! de 
tact sînt identice, de fiecare dată, în mine, pete- 
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perca celei dintii capătă importanţă mai mare, 
forţă mai mare, capacitate mai mare a efectului 
psihic. Faptul se manifestă nemijlocit în aceea 
că se produce un impuls motrice mai puternic, 

Asta o pot exprima şi altfel. Procesele sau 
trăirile; psihice — spre pildă, senzațiile sau percep- 
tiile — acţionează in mine, mai puternic cind ele 
sint apercepute mai intens, cînd devin obiectul 
unei mai mari atenţii, cînd sînt cuprinse mai 
puternic de activitatea de percepere, cind acti- 
vitatea de percepere este îndreptată asupra lor 
cu mai mare energie, se concentrează în ele, se 
încordează spre perceperea lor. Sau, mai degrabă, 
a apercepe. ceva mai intens, a-l face obiectul 
unei atenţii mărite ş-a.m.d. nu înseamnă nimic 
altceva decit a-l aduce la un efect psihic mai 
intens, a-i împrumuta forță sau eficacitate psihică 
mai mare. A „accentua“ o bătaie de tact inseamnă, 
așadar, a 0 percepe cu o anumită intensitate sau 
a o face în grad mai înalt obiect al atenţiei. 
înseamnă a-i conteri intensitate aperceptivă, a 
o scoate aperceptiv: în relief. dei 

Mai lipseşte aici un aspect. Acel efect psihic 
mai puternic nu este în sine o trăire conștientă. 
Dar el se oglindește în conștiință. Eu am, atunci 
cind apercep ceva intens sau îl evidenţiez aper- 
ceptiv, un sentiment corespunzător, un senti- 
ment de tensiune, de încordere, de intensitate. 

Astfel, realitatea accentuării este complet 
definită. Accentuarea unei bătăi de tact constă 
în aceea că,, în. perceperea acesteia, activitatea 
de percepere este nu numai efectiv, ci şi sensibil 


încordată in oarecare, grad ; accentuarea bătăi de 

tact „pa trăire, congienta nemijlocită constă în 

existența acestui sentiment şi în conştiinţa rapor- 

tării lui la o anumită bătaie, de, tact. 
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menea alternanță regulată? Privitor la asta, putem 
răspunde trimițând la un fapt general. Este faptul 
sau legea conform căreia în viaţa noastră psihică 
are loc peste tot, în mod firesc, O alternanță 
între încordarea şi destinderea atenţiei. Această 
lege se manifestă în orice percepere a unei diver- 
sităţi. Atenţia cuprinde o parte sau un element 
al diversităţii, se încordează față de el, apoi îl 
lasă liber, adică, tocmai, se destinde, se încor- 
dează apoi din nou față de o nouă parte sau 
element al diversităţii ș-a.m-d. 

Aici intervine legea, binecunoscută de noi 
mai dinainte, a similitudinii fenomenelor psihice 
succesive, și mai ales a similitudinii acţiunilor 
aperceptive. În cazul nostru, aceasta spune: 
dacă am început o dată să mă încordez, și să mă 
destind lăuntric într-un anumit fel, în mine apare 
tendinţa de a mă menţine în această alternanță 
sau succesiune de încordare şi destindere. 

Acestea laolaltă dau legea sau tendința alter- 
nării regulate a accentuării. 


„Aceentuare“ obiectivă 


Această tendință apare în cazul unei succesiuni 
regulate de bătăi de tact identice. Aceasta este 
premisa de la care am plecat. 

Să presupunem, însă, că ar exista un ritm 
obiectiv contrar acestei tendinţe, adică, în cazul 
nostru, din fiecare două bătăi ale seriei prima ar 
fi de fiecare dată obiectiv mai puternică, adică 
ar suna mai tare. Atunci, cealaltă bătaie de tact 
solicită de fiecare dată activitatea de percepere 
în grad mai mare, adică necesită o încordare mai 
puternică a acesteia. Are loc acum 0 concordanţă 
între datul obiectiv şi necesitatea subiectivă. 
Primul se oferă de la sine, adică datorită propriei 
sale structuri, acelui fel de percepere la care 
trimitea legitatea activităţii mele de percepere: 
Acest acord este un temei firesc al plăcerii față 
de acel ritm obiectiv, iy m 


Ce implică accentuarea obiectivă trebuie „ac- 
centuat“ aici în mod special: sonoritatea ca atare 
nu este „accentuare“. Ea nu este altceva decit 
sonoritate. Ea devine accentuare în măsura în 
care pretinde accentuarea mea, adică încordarea 
activităţii mele de percepere, Accentuarea obiec- 
tivă este accentuarea mea prin sonoritatea cerută 
sau motivată de aceasta; sau: ea este întemeierea 
accentuării mele pe sonoritate. 

Succesiunea bătăilor de tact sonore sau mai 
puţin sonore reclamă, ziceam, alternarea accen- 
tuării şi neaccentuării, sau alternarea încordării 
şi destinderii atenţiei. 

O cerinţă de aceeaşi natură există, însă, cu 
toate că în măsură mai redusă, şi în simpla suc- 
cesiune a bătăilor de tact identice. Această suc- 
cesiune nu constă numai în bătăi de tact, ci ea 
include şi pauze. Ea este succesiunea regulată a 
unei bătăi de tact, a unei pauze, a unei bătăi de 
tact ş-a.m.d. Ea conţine deja în sine, aşadar, o 
alternanță regulată. Iar această alternanță este o 
alternanță a celor obiectiv accentuate și neaccen- 
tuate. Bătăile de tact sint „accentuate“ în com- 
paraţie cu pauzele, adică sesizarea fiecărei bătăi 
de tact cere o relativă încordare a atenţiei. Pauza 
sau continuarea de la fiecare bătaie de tact la 
cea care urmează cere o slăbire a atenţiei. Avem, 
prin urmare, încă în această simplă succesiune 
a bătăilor de tact identice, un ritm obiectiv. 

; “În consecinţă, accentuarea regulată a primeia 
dintre cele două bătăi de tact din serie este deja 
o ritmizare, de ordin superior. Nevoia de a accen- 
tua alternativy, în raport cu seria, o bătaie de 
tact și de a lăsa neaccentuată pe cea imediat 
următoare, este o nevoie de a nu rămine la acea 
ritmizare existentă obiectiv în succesiunea simplă 
a bătăilor de tact identice, ci de a progresa spre 
o ritmizare de grad superior. 

"Această nevoie se menţine, adică eu nu rămin 
la accentuarea primeia dintre cele două bătăi de 
tact ale seriei, ci accentuez, din nou, una dintre 


cele două bătăi de tact accentuate, de pildă pe 


prima, în măsură mai mare Și 0 las pe a doua 


relativ neaccentuată, o las, prin urmâro, la accen- 
marea mai redusă. Şi accontuoz iarăşi, în măsură 
încă mai maro, po coa dinții dintro colo două 
bătăi de tact mai puternic accentuate ş.a.m.d, 

De pildă, ţin la ureche ceasul de buzunar și 
urmăresc fiecare bătaie. În acest caz, mă sur- 
prind asupra faptului că accentuez lăuntric pe 
prima dintre cele două bătăi de tact, la fel, în 
măsură mai mare, pe prima din patru, iarăşi în 
măsură mai mare pe prima din opt, din șaispre- 
zece, din treizeci şi două, și, poate, în sfirşit, 
din şaizeci şi patru. Un întreg din şaizeci şi patru 
de bătăi apare ordonat ritmic în acest fel. 

De asemenea, şi aici trebuie să spun din nou: 
presupunind că acest sistem de accentuări și ne- 
accentuări în trepte superioare și inferioare există 
obiectiv, atunci întregul alcătuit din şaizeci şi 
patru de bătăi este imbucurător pentru mine. El 
este astfel, deoarece vine in întimpinarea nevoii de 
accentuare în trepte diferite sau a nevoii de a 
realiza ritmizarea în tot mai mare măsură. 


f Divizare ritmică 


Dar esenţa specifică a ritmului nu constă doar in 
atare accentuare regulată sau reliefare apercep- 
tivă a bătăilor individuale. Nu constă în această 
succesiune de încordare şi de stindore aceasta nu 
este decit o latură a problemei; “Coalaltă latură 
este concentrarea elementelor seriei în unităţi ase- 
mănătoare. lar acest moment "se "unește cu acea, 
accentuare alternativă într-un al treilea. “moment, 
anume, în subordonarea acestor unități faţă de 


OI BCR, 
elementele accentuate. i ri ul d 
În natura activității noastre de percepere nu, 


există numai faptul că ea se încordează, și, se 
relaxează, sau se concentrează. și se dizolvă, 
ci, după cum știm, mai ales tendinţa de- -a con- 
centra și separa o diversitate. Eu sesizez succesiv. 
elementele seriei ritmice. Nu pentru a, pierde pe 
unul în altul, ci le preiau unul după altul, i 
rețin deci pe cel sesizat mai devreme atunci cind! 
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progresez spre cele ulterioare. Astfel, le concentrez 
spro unitatea unei serii unice de elemente. 

Cite asemenea elemente succesive pot eu con- 
centra intr-o unitate nu voi stabili aici. Dar pre- 
supun că o serie de elemente este atit de mare 
incit mai poate fi concentrată într-o unitate. Și, 
de fapt, o socotesc concentrată astfel. 


În acest caz apare și nevoia ca în această 
unitate ce cuprinde toate elementele să se deli- 
miteze unități de întindere mai redusă, sau ca 
acea unitate să fie împărțită în unităţi mai puţin 
cuprinzătoare. lar nevoia subdivizării se menţine 
pină ce ajung la elemente. Sau, spus invers: 
există nevoia de a concentra mai intii elementele 
în unităţi de întindere redusă, apoi de a concentra 
aceste unităţi în alte unităţi Şi apoi într-o unitate 
de ordin superior ș.a.m.d., pînă ce ajung la uni- 
tatea atotcuprinzătoare. 


Principiul dualității 


De aici rezultă de îndată un fapt insemnat: drept 
cea mai firească divizare apare divizarea după 
principiul dualității. 


Înţelegem asta, dacă ne gindim la următoarele: 
baza obiectivă a concentrării elementelor ritmice 
este mai ales succesiunea lor temporală. Şi cu 
cit se succed elementele mai nemijlocit temporal, 
cu atît mai Eee este “impulsul de a le con- 
centra. A Di ) | 

„Dar. acum, urmează imediat fiecărui element al 
seriei de, bătăi de tact un şi numai un element. 
Un a treilea. element urmează imediat după al 
doilea, dar nu urmează tot aşa de imediat du ă 
întîiul, De aici, urmează o constringere specială 
de a oncentra de fiecare dată o bătaie detact 


și una ce-i urmează. La această constringere nu 
mai, ia parte ı nici o altă bătaie de tact. “Aşadar, 


pentru mine, este fireso, ca, întotdeauna, două 
bătăi de tact să se asocieze nica unitate foarte 
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restrinsă sau inferioară, cu cxcluderea oricărei 
alteia. 

Acest principiu se dovedeşte la fel de eficace 
şi pe o treaptă Superioară. Fiecărei alari unităţi 
îi urmează o unitate identică unică. În asta rezidă 
temeiul ca din două asemenea unităţi de cite 
două elemente să se formeze o unitate superioară 
ș.a.m.d. 


Să facem de îndată o contra-probă, adică să 
luăm în considerare de îndată și posibilităţile unei 
alte coordonări. Concentrez, să zicem, trei” ele- 
mente într-o unitate. În acest caz, pe de o parte, 
primul și al doilea, iar pe de altă parte, al doilea 
și al treilea element sint intim asociate temporal. 
De aici rezultă o tendinţă de a asocia primul și 
al doilea element şi, pe de altă parte, al doilea și 
al treilea într-o unitate mai deosebită. Dar aceste 
două tendinţe se combat. Există, așadar, în con- 
centrarea a cîte trei elemente un moment de 
opoziţie, un fel de contradicţie internă. Din contră, 
concentrarea de cîte două elemente este în sine 
lipsită de opoziţie şi contradicţie. Și — trebuie 
ferm accentuat — ea este singura, despre care se 
poate spune aceasta. j ; j 

Contra acestui principiu al dualității s-ar putea 
ridica următoarea obiecție: :dacă poate exista o 
contradicție, atunci cind: un prim și un al doilea 
element, și, apoi, acest al doilea, și un al treilea 
element sint reunite, atunci nu, există. nici o con- 
tradicție dacă cel mijlociu dintre cele „trei. ele- 
mente formează o unitate, pe de o parie cu,cel 
care-i premerge nemijlocit, și, pe de „altă parte, 
cu cel care-i urmează tot atit de nemijlocit. Privită 
de la aceste elemente mijlocii, concentrărea de 
trei elemente apare ca ün lucru cit se poate de 
firesc. REDATEUNNETEES va i 

Această. observaţie are justețea „ei. Și vom 
reveni asupra. ei, Dar deocamdată ne; Yom opri 
la cele ce urmează. -ao o; i Sr S 

Observația de mai sus este justă acolo unde 
e vorba despre elemente existente simultan, 
Aici, însă, este vorba despre elemente care” se 


Terra 
Ter e 


„seen camere et Da pata ae 
- ai e pei E re ie a 


succed. Și, de aceea, lucrurile sint mai puțin 
simple. f 

Dacă trei elemente identice stau alături în 
spaţiu, de pildă, pe direcţie orizontală, atunci toate 
vrei elementele sint date simultan. Deci primul 
se comportă, mai ales temporal, față de cel mijlociu 
la fel cu al treilea. Cum s-a spus mai devreme, 
mai ales, și în orice privință amindouă elementele 
se oferă în același fel spre coordonare cu cel mij- 
Jociu. Cel din dreapta și cel din stinga sînt echi- 
valente. Comportamentul aperceptiv este același, 
dacă eu receptez în raport cu elementul mij- 
lociu, pe de o parte, pe cel din dreapta şi, pe de 
altă parte, pe cel din stinga, sau dacă extind 
punctul de vedere al activităţii de percepere, pe 
de o parte, spre dreapta, şi, pe de altă parte, 
spre stinga. 

Dimpotrivă, în succesiunea temporală a celor 
trei elemente primul și ultimul nu se află în 
aceeaşi relaţie cu cel mijlociu. Atunci cind cel 
mijlociu se! oferă activităţii mele de percepere, 
primul este trecut, iar- ultimul — viitor. Nu 
există, aşadar, nici o echivalență a direcțiilor 
anterioară şi ulterioară. Este calitativ altceva 
dacă privesc înainte sau înapoi, dacă țintesc spre 
ceea ce urmează și înaintez spre el, sau dacă 
stau pe loc şi păstrez ceea ce a trecut. Fac, in 
mod firesc, una sau alta; cele două modalităţi 
de percepere se exclud — nu absolut, dar relativ. 
Rămine, prin urmare, faptul că este firesc 
pentru elementele care se succed temporal să fie 
concentrate mai “ales în pereche. 


Subordonare ritmică = 
f DUBII oD UB wG i 

Dar nici Simpla concentrare a două elemente într-o 
unitate nu satisface nevoia deplină de unitate 
a sufletului care percepe. În suflet există, după 
cum știm, pe lingă tendința de concentrare, și 
tendința de reunire ìn unitate, adică intr-un 
element; unic ; elementele trebuie nu numai să se 
ordoneze în unitatea de clemente, ci şi să se sub- 
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ordoneze „monarhic“, in cadrul acestei unităţi, 
unui element unic. 

Să ne amintim aici din nou sensul acestei 
„Bubordonări monarhice“. O. intilnim, cum s-a 
spus, în toate domeniile. Mijlocul se subordonează 
scopului sau ceste subordonat de mine scopului, 
ipoteza unei stări de fapt o subordonez faptului, 
premisele unei judecăţi sînt subordonate conclu- 
zici, ideile dintr-o cuvintare, unei idei principale. 

Sau, dacă răminem la domeniul estetic: regis- 
trele care acompaniază o melodie nu sint pur gi 
simplu concentrate cu aceasta intr-un întreg, ci 
sint, în acelaşi timp, subordonate acestei melodii, 
O construcție apare subordonată centrului aco- 
perit de cupolă, domul gotic—turnului său 3.0..d. 

În aceste cazuri, subordonarea. înseamnă, în 
ultimă instanță, acelaşi lucru: elementele unui 
întreg nu sint înțelese, contemplate, pe scurt, 
apercepute în același fel în. cadrul întregului. 
Pentru activitatea mea de percepere, ele nu stau, 
pur și simplu, unul lingă altul, ci un element, 
„supraordonatul“ sau „dominantul“, este reliefat. 
Și elementele subordonate sau aservite sînt apor- 
cepute, dar ele îşi pierd autonomia ; ele sint recep- 
tate mai mult sau mai puţin în actul perceperii 
elementului dominant sau sînt preluate de el, deci, 
în același timp, reletiy aspirate sau absorbite. 
Elementele. subordonate nu sint, ca elementul 
dominant, apercepute în sine, ci ele sint, co-aper- 
cepute, antrenate intr-o privire aperceptivă. care 
vizează elementul dominant. Elementul dominant 
este acela spre care eu „țintesc“, preferențial. în 
apercepţia întregului; prin urmare, întregul „se 
concentrează“ în măsură mai mare sau mai mică, 
pentru perceperea mea, în acel element, „se con- 
densează“ în el, are aici „punctul său de greutate“, 
este „reprezentat“ în acesta. Eu „raportez“ -ele- 
mentele subordonate la cele supraordonate sau 
dominante, sau Je privesc, pe cele dintii în „perspec- 
tiva” acestora sau ţinind „seama“ de acestea, din 
„punctul de vedere“ al acestora. Ele intră „in 
consideraţie“ pentru mine, în funcţie de. gradul 
de subordonare, mai mult sau mai puţin nu în 
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sine, ci drept ceva „care se adaugă“ supraordona- 
tului sau dominantului, „care-i aparține“, „care 
depinde“ de dl, ca ún moment din acesta sau ca 
o precizare a acestuia. 

O atare subordonare monarhică se petrece, în 
mod necesar, și aici, în cadrul unităţilor de ele- 
mente ritmice. 

Care dintre mai multele elemente ale unei uni- 
văți devine, însă, în acest fel, element dominant 
în interiorul unităţii, şi care-i vor fi subordonate, 
la această întrebare nu putem răspunde în toate 
împrejurările la fel, precum știm de mai inainte. 
Există, cum am văzut, diferite condiţii ale sub- 
și supraordonării. Astfel, şi în cazul nostru, condi- 
piile subordonării; și supraordonării sint diferite. 

Dar ele se lasă rezumate în expresia generală: 
element supraordonat devine acela care are în 
sine precădere, adică acela care, conform. naturii 
sale; poate ocupa in cel mai inalt grad activitatea 
de percepere. 

Dar 'aici este vorba, în primul rînd, despre 
unitatea ritmică alcătuită din două elemente. În 
cadrul acesteia, eu subordonez unul dintre cele 
două elemente celuilalt, Astfel, la intrebarea care 
element devine dominant se poate da un răspuns 
decisiv: unul dintre acelea „accentuate în mod 
obicetiv“. Atunci, eu subordonez acestui element 
accentuat pe celălalt. Elementul accentuat este 
acela, care solicită atenţia în grad mai înalt. Acest 
element accentuat devine, prin urmare, în mod 
necesar, „elementul dominant al „unităţii. Prin 
aceasta, el devine, intr-un anumit grad, repre- 
zentant al întregului. Întregul se concentrează 
în el. Celălalt element, neaccentuat,, aparţine 
acestuia; o apogiatură sau 0 rezonanță, un acord 
sau o stingere à unui acord. hit odaie 

“Asttel, abia, s-a! definit esența specifică a 
adcontuării. Elementul accentuat este, într-o uni- 
tate do mai multe elâniente, cel care concen- 
trează şi condensează, el este centrul de gravitație, 
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punctul culminant al unci unde aperooplive uni- 
tara, în caro s-au reunit mai multe undo. El oste 
comparabil cu creasta dominantă a unui masiv 
muntos unitar, căreia îi urmează înălțimi subor- 
donate. La un asemenea punct culminant ajunge 
un element al unci unităţi ritmice atunci cind 
este accentuat obiectiv, adică este mai sonor. El 
ajunge la aceasta tocmai datorită sonorităţii sale. 


Divizare trohaică 


Întru acestea, pe noi ne interesează însă, înainte 
de toate, nu care element dintr-o serie apare 
intr-un caz dat, din motive obiective, ca punct 
culminant al undei, sau ca element dominant 
al unităţii mai multor elemente, ci pe care element 
sintem noi înclinați, în mod natural, adică de la 
noi și conform legilor psihologice — făcînd abstrac- 
ţie de constringerea pe care o include accentuarea 
obiectivă — să-l facem element dominant; care 
element din cadrul unei serii, și mai cu seamă 
al unei serii de două elemente, este nu „stăpînul“ 
de fapt, ci „stăpinul“ înnăscut al acestei unităţi. 
Răspunsul este: această poziţie îi revine într-o 
unitate de mai multe elemente, deci și în uni- 
tatea de două elemente, mai cu seamă primului 
element. Primul din două elemente este. . . primul. 
El are dreptul la prioritate. Este acelaşi drept 
la prioritate despre care e vorba și în disputele 
ştiinţifice privind prioritatea: aceeași pretenție 
la prioritate pe care se întemeiază orgoliul unui 
alpinist care a urcat primul un munte înalt. 
Primul element, spun eu, este cel dintii. Asta 
înseamnă că iniţial el este unicul; al doilea este 
unul din două. Dar ceea ce este unic ne face O 
impresie mai puternică sau atrage în măsură mai 
mare atenţia noastră asupra sa decit acela care 
este unul din doi, Ultimul. se pierde în dualitate. 


Și primul element, devine, desigur, cind cel de 
al doilea i se adaugă, unul din doi, dar el are; 
totuşi un caracter de unicitate, 


du) 16 


Astfel, primul descoperitor științific sau primul 
escaladator al unui munte este iniţial unic, sau 
cate unic în felul său; el are o „valoare a rarității“ 
absolută. Și acest caracter de unicitate și calitatea 
deosebită care se naşte de aici î se pâstrează și 
dacă devine unul din doi. Îi râmine semnul dis- 
tinctiv că inițial a fost unic, Și aceaatA caracte- 
pistică exercită efectul psihic corespunzător, adică 
primul are Și în continuare capacitatea de a 
atrage atenția asupra sa; el capătă în mine mai 
multă mărime psihică, 

Tot aşa se întimplă şi cu primul din două 
elemente ritmice. Faptul că el a existat, initial 
fără al doilea îi conferă pretenția să devină stâptn 
în unitate. Aceasta o exprim pe scurt şi astfel: 
există o tendinţă firească a accentuării incepu- 
tului sau a accentuării iniţiale. 

Această tendinţă face ca, iniţial, noi să fim 
înclinați spre ritmizarea subiectivă a bătăilor de 
tact egale, să accentuăm de fiecare dată prima 
dintre cele două bătăi. Dar să presupunem, iarăși, 
că din două elemente este accentuat de fiecare 
dată obiectip primul, adică este mai sonor; în 
acest caz această stare de lucruri obiectivă vine 
din nou în întimpinarea nevoii subiective. Acum, 
stăpinul înnăscut apare ca stăpin de fapt. 

Să numim o divizare în unități de două ele- 
mente, cu accentuarea de fiecare dată a primului 
element, în lipsa unei denumiri mai bune, aivi- 
zare „trohaică“. Cele spuse lămurese prioritatea 
estetică a acestui tip de divizare. 


Divizare iambică și trohaică 

divizarea trohaică poate părea 

pese mere ati 
viziunii 


Dar la fel cum R 
cu precădere naturală, există è 
i se opune şi care conferă, prin urmate, dir 
„iambice“ o prioritate firească. Există, mar pre 
spune, pe lingă tendința accentuării initiale, o 
tendință a acoențuării Wa ep eta 
“din urmă Du A 
Aceasta din u emit ae mer 


gibilă, anca 
1 5 NA ma 


intr-un anumit fel. Lui nu-i mai urmează nici 
un altul. Atunci cînd privesc succesiv membrele 
seriei, eu merg de la primul spre al doilea; de la 
al doilea spre àl treilea. Fiece membru al seriei 
este un punct de trecere ; numai ultimul membru 
nu mai este aşa ceva. Aici contemplarea se 
opreşte; ca se fixează sau zăboveşte. Privirea 
noastră se fixează asupra primului strămoș ca Și 
asupra ultimului descendent. Să ne gindim la 
„ultimul mohican” sau la ultimul aztec. Astfel, 
pentru noi, deosebit de important este nu numai 
acela care a realizat întiia oară un lucru, ci și 
acela care îndeplinește pentru ultima oară o 
anumită acţiune. 

Acestei tendințe spre accentuarea finală îi 
vine în intimpinare diviziunea iambică dată obi- 
ectìv şi o face să ne apară firească și, deci, să ne 
bucure. 

Prin urmare, accentuarea primului și cea a 
ultimului element dintr-o unitate de două ele- 
mente sint la fel de fireşti. Asta nu înseamnă, 
totuși, că ele apar oricind la fel de fireşti, ci fie- 
care dintre aceste tipuri de accentuare apare de 
preferință firească În anumite condiţii. 

Mai cu seamă tendinţa accentuării finale ia 
naștere cu o condiţie, şi anume, atunci când suc- 
cesiunea elementelor, dintre care ultimul trebuie 
să fie accentuat, imi apare din capul locului ca 
un intreg unitar, cind, prin urmare, această uni- 
tate 4mi este cunoscută încă de la inceputul ei, 
astfel incit elementul prim apare ca element de 
început al unei atari unităţi. Eumă grăbesc 
atunci de la acest element de început mai 
departe, spre sfirşitul intregului. Acest sfirşit este 
ținta în care întregul se implineşte şi se concen- 
trează concluziv. O asemenea ţintă. este punctul 
esenţial firesc, sau punctul dominant. Lui îi 
subordonez în mod firesc elementele precedente. 

Experiența confirmă această stare de lucruri. 
Să luăm spre numărare o serie de obiecte, astfel 
încât să le putem asocia în grupe de 2, 5 pau 4 
elemente. Atunci numürämi dr 2, 8i Ai An dude 4 
ş.amd., de fieçane dată cu oprireJa 4, În acest 
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caz Se accentueaza ne apărat ultimul nameral. A- 
vom in fată și aici unitatea da 4 elamanta: virăm 
ja această unitată Și vizătni s-o avem ca întreg. 
Dar tocmai astfel vizăm elementul ei de incheiere 
Invers, rămin la tendința accentaării iniţiale 
dacă nu privesc inainte, ci las, pur și ampli 
„să se apropie de mine“ un element după altal 
În acest caz, îl am mai intii pe primul 
le adaug succesiv pe cele urmátnare 
acestea devin un simplu adaos sau o pre 
Acestei situaţii Îi corespunde și caracter 


deja o fixare. 
cumva de primul element pentru a in 
al doilea. Dimpotrivă, în diviziunea iambică 
primul element pătrunde în cel de al doilea 
Astfel, s-a spus, totodată, că iambul are carar 
terul unei unități mai omogene decit tri heul. Cur 
s-a spus, în iamb mișcarea pătrunde în sil 
accentuată. Ea este dinainte dirijată câtre aceasta. 
Dar cu cit mai mult acesta este cazul, cw atit 
mai puţin rămine ea la prima silabă neaccentnată. 
Din contră, în diviziunea trohaică mă comport, 
așa-zicind, aşteptind; rămin la silaba accentuată, 
pentru a-i adăuga apoi elementul următor; silaba 
neaccentuată a troheului are caracterul a ceva 
relativ adăugat, greoi; ea este autonomă. 


há t f tii 
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Capitolul al doilea 
IN CONTINUARE DESPRE 
ELEMENTELE FORMALE RITMICE 


„Picioare de vers“ și versul înlrog 


În cele precedente a fost vorba, în primul rind, 
despre unităţile individuale alcătuite din două 
clemente. Dacă ne imaginăm acum o sorio oare- 
care descompusă in atari unităţi, deci o unitate 
după alta, atunci este valabilă pentru cele spuse 
mai sus următoarea observaţie: odată începută 
una sau alta dintre modalităţile de subordonare, 
ia naştere o tendinţă firească de a rămine la ea, 
Adică, dacă apare o dată un al doilea element al 
seriei ca aparţinind primului, ca un fel de anexă 
a acestuia, atunci eu sint înclinat să pun un al 
patrulea element în aceeaşi relaţie cu al treilea 
ș-a.m.d. ȘI, corespunzător, dacă am început în 
manieră iambică. Această stare de lucruri este 
lesne de confirmat prin experienţe. 

Această stare de lucruri îndreptățește defini- 
rea obișnuită a anumitor versuri ca trohaice sau 
iambice. Se numește astfel un vers care începe cu 
un troheu, respectiv, cu un iamb, și care vădeşte 
în general o alternanță identică a unei silabe 
accentuate cu una neaccentuată. De fapt, o atare 
scrie este, în primul rind, o tendință spre iamb, 
respectiv, troheu, adică noi sintem înclinați să o 
percepem și în continuare conform inceputului. 


Această modalitate de caracterizare intil- 
neste, totuşi, unele dificultăţi. Un vers trohaic, 
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10 paro, onte unul ce Ha lasi descompus in teohei 
puri, jar un vors iambic, la rindul sáu, in iambi 
uri, Insă mullo dintro aya-numițele versuri „tro- 
inico nu so Ins doscompuse in trohei, gi multe 
„iambico“, In iambi. Primele sfiryesc iambic, 
galolalta Lohaic, Acensta face ca ele să se nu 
moască vorsuri scurtate sau versuri lungite, Se 
vorbonlo despre silabe care lipsesc sau silabe in 
plus. Dar, firogto, astea nu sint decit vorbe, Pre 
tinsolo versuri complet, trohaice sau iambice nu 
sint cu adovărat trohaice sau iambice. 


Şi asta osto po deplin de înțeles. Acea tendință 
firoasoii de a porcape în continuare iambic versul 
care începe iambic, şi trohaic pe cel care incepe 
trohaio, nu so. menţine, in progresia mişcării mt- 
mico, la tăria ci iniţială. Dacă in serie există un 
al doilea olomont subordonat primului, atunci bine- 
înţeles un al treilea clement apare intr-un fel ca 
intiiul şi acostuia i se subordonează din non al 
doilea, adică al patrulea se subordonează celui 
de-al treilea. Dar acest al treilea element este, 
totuşi, numai relativ unul prim. El este, în pri- 
mul rind, al treilea şi este aşa ceva într-o serie 
unitară, adică într-o serie percepută de mine în 
întregime ca unitate. El este un al treilea punet 
intr-o mişcare continuă. lar in această serie uni- 
tară sau în această mişcare unitar continuă acest 
al treilea element se găseşte intre al doilea şi al 
patrulea, acestuia îi aparține nu numai al patru- 
lea, ci şi al doilea. Acest al doilea este preluat, 
in primul rind, de primul. Dar el ținteşte, in această 

„mişcare generală, şi spre al treilea- Adică, cu cit 
mişcarea în serie este mai unitară, cu atit mat mult 
își pierde ea caracterul mai mult sau mai puțin 
specific al eraan asa e ale re alert 
își pierde specificul în cadrul senet, 

RART Cele două se ivelează reciproc pe măsură 


ce seria progresează. Progresia întregului devine 
mai Ee sau mai puțin un flux şi un reflux, o 
preluare bilaterală a elementelor neaccentuate 
anterioare şi ulterioare în cele accentuate; © 
mişcare generală cu puncte culminante succesive, 
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o miscare ondulatorie comparabilă cu linia ondu: 
lată din spaţiu, 

La aceata, să adăugăm numaidscit coca ce 
s-a spus mai sus: nu se rămin» la divizarea seriei 
în unităţi de cite două elemente, ci intervine și 
concentrarea a cite două atari unități ș.a.m.tl. 
Prin aceasta, seria ritmică se îndepărtează tot 
mai mult de succesiunea limitată a troheilor şi 
ambilor. la naştere imaginea uni complicate 
linii ondulate, care, succesiv, coboară de la cele 
mai înalte culmi prin înălțimi inferioare, respectiv, 
se ridică prin aceste înălțimi, spre celelalte vir- 
furi. Dacă. de pildă, doi trohei sint iarăși Ordo- 
naţi trohaic, atunci unda coboară de la o inăl- 
time supremă de inceput printr-o înălțime inter- 
mediară. Ultimul element al ditroheului este subor- 
donat celui de-al treilea element și, prin acesta, 
celui dintii. lar dacă doi ditrohei se urmează, 
atunci cel ultim este, totodată, relativ subordonat 
elementului iniţial al celui de-al doilea ditroheu. 
Şi, în sfirşit, în orice întreg ritmic toate elementele 
neaccentuate sint subordonate fiecăruia accen- 
tuat. fiecăruia mai puțin accentuat și, prin aceasta, 
fiecăruia mai puternic accentuat. 

În consecință, în contemplarea seriei ritmice 
nu trebuie să pornim de Ja trohei şi iambi, ci 
primul Jucru pentru noi trebuie să fie unitatea 
intregii serii. Ea incepe trohaic sau iambic, pen- 


mai mult trohaie, cind mai mult iambic. i 

Dar cum stau lucrurile în cazuri particulare, 
aceasta o decid numai şi numai cuvintele şi legă- 
turile dintre cuvinte, Dacă prin „picioare de vers“ 
se inteleg părțile în care este descompus întregul 
ritmic, atunci picioarele de vers individuale sint 
„picioare de cuvint”, Începutul și sfirgitul Jor; 
autonomia lor mai mare sau depondenţa lor mai 
mare divizează mişcarea in flux şi reflux» 


n 


tru ca, în progresia ei, să aibă un caracter cind , 


Amfibrahnl 


Divizarea seriei ritrnicé conform principih das- 
jității a fost caracterizată in cele precedente ca 
fiind cu precădere firească. Totuai, nici divizarea 
conform principiului trinității nu este nefirească. 
Şi trei elemente dintr-o serie, care se nrmează 
nemijlocit unul pe altul, se află reciproc în 
raport, deși nu atit de intim ca domă, totusi 
destul de intim. Ele se află în raporturi mai intime 
decit patru sau cinci, sau decit oricite elemente 
despărțite prin altele. Și am spus mai sus că un 
al doilea element neaccentuat care aparține anni 
prim element accentuat, aparține, în întregul ani- 
tar, şi unui al treilea element accentuat care ii 
urmează. Tot astfel, unui al doilea element accen- 
tuat îi aparţine nu numai premergătoral prim 
element neaccentuat, ci, tot în cadrul intregului 
unitar, şi al treilea element neaccentuat care ţi 
urmează. Așadar, în seria unitară, dacă eu 9 per- 
cep ca unitară, se concentrează oricind na numai 
două, ci, într-o anumită măsură, şi trei te 
Dar dacă eu realizez o atare concent 
trei elemente, atunci apare cu precădere firesc 
acel tip de subordonare despre care à fost vorba 
mai sus, adică subordonarea unui pim g Wm 
al treilea element față de cel mijlociu- Cel mij- 
lociu este acela cu care primul și al treilea sint, 
la fel de nemijlocit invecinate. Mijlocul apare aici, 
ca și în domeniul spaţial, punctul de = 
firesc sau centrul de gravitație nat A 
de greutate natural al unei suprafeţe, de q: 
este centrul acesteia. În consecință, tendințet sp 


accentuarea inițială şi finală i se o! aici o ten- 


i 
res 


unitate cit se poate de yè 
“Asta pare; n sine, a corespunde cel mai bine d 
de unificare. Definim această formă de subordo 
nare, tot din lipsa unui nume grame 
formă a amfibrahului. 


Dactil şi anapest 


Dar momentului definit al nemijlocitei apropieri 
a primului şi a celui de al treilea element de cel 
mijlociu, i se opune momentul definit mai devre- 
me: în măsura în care subordonez, pe de o parte, 
primul element şi, pe de altă parte, al treilea ele- 
ment celui mijlociu, eu realizez funcțiuni calita- 
tativ diferite și relativ antagonice. În primul caz 
— spunem aici mai exact — activitatea de per- 
cepere progresivă preia, în drumul. său spre un 
element, un altul anterior; ea ţinteşte de la acela 
şi prin el, spre acesta. În al doilea caz, dimpo- 
trivă, ea revine spre un element ulterior şi-l rapor- 
tează la cel dinainte existent.: Sau, din punctul 
de vedere al elementului mijlociu: în primul 
caz, apercepţia, dirijată spre un element mijlo- 
ciu reţine un element anterior pentru a-l absorbi 
în acesta mijlociu; ea priveşte, aşadar, înapoi. 
În al doilea caz, din contră, ea se, îndreaptă spre 
înainte, spre un element nou, extinde actul deja 
îndeplinit al, apercepției pentru a-l prelua în el 
şi pe cel nou. Pe scurt, indiferent de la care ele- 
ment examinăm situaţia, privirea spre înainte 
și privirea spre înapoi se opun întotdeauna una 
celeilalte. Întotdeauna, tendinței fireşti a activi- 
tății de percepere de a rămine îndreptată într-o 
direcție unică, prestabilită, i se opune constrin- 
gerea de a se întoarce, totodată, în direcţia con- 
trară. f 
Astfel, asocierea a trei elemente în forma amfi- 
brahului este, pe de o parte, cea mai firească, 
tocmai fiindcă ea subordonează unui element pe 
cele nemijlocit. învecinate şi, pe de. altă, parte, 
datorită contrastului pe care ea îl include, nu 
este cea mai firească. Ea este cea mai omogenă, 
dar, totuși, calitativ neunitară, fiindcă este strîns 
legată de acest contrast. Ea ajunge, să se realizeze 
doar în măsura în care modalităţile: contrare! ale 
activităţii aperceptive stau în echilibru. j 
Dimpotrivă, acest contrast este ocolit în con- 
centrarea celor trei elemente in dactil și anapest. 
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în dactil, activitatea aperceptivă preia de la un 

rim element pe al doilea gi, prin acesta, pe un 
al treilea; in anapest ca țintește printr-un prim 
element spre un al doilea și, prin acesta, spre un 
al treilea, sau preia în primul pe al doilea și, prin 
acesta, pe al treilea. În orice caz, activitatea aper- 
ceptivă se îndeplineşte, prin urmare, în aceeaşi 
direcţie. 

în același timp, prima formă corespunde ten- 
dinţei de accentuare iniţială, iar cea de-a doua — 
tendinței de accentuare finală. Iar aceste tendințe 
rămîn valabile, de asemenea, şi Ja cele trei ele- 
mente. 

“Pe de altă parte, în ceea ce priveşte aceste 
ultime două forme, așadar, dactilul şi anapestul, 
rămîne de la sine înțeles că in amindouă elementul 
mai îndepărtat de silaba accentuată este doar 
în mod mediat subordonat acesteia. De aceea, 
amindouă unităţile sînt mai puţin omogene. 


Caracterul elementelor formale 
divizate în trei 


Prin aceasta, s-a arătat, totodată, și ceea ce deose- 
beşte aceste elemente formale divizate în trei de 
troheu şi de iamb. Ele sînt, fiecare în felul ei, 
mai puţin unitare, nai slab sau mai lax imbinate, 
în sine. Totuşi, în acest punct, anapestul are, 
față de dactil, aceeaşi prioritate pe care 0 are 
iambul faţă de troheu; adică dintre cele două 
forme, prima este unitatea mai coerentă: elemen- 
tele neaccentuate se află în ea in unitate mai in- 
timă cu cele accentuate. Şi între ele, la mijloc. 
se află amfibrahul. Am văzut, deja, cum şi el 
este o unitate mai puțin omogenă în sine. 
„Acest caracter al unităţilor din trei elemente 
este Spărtășii şi de intregul în care sint ordonaţi 
dactilii, sau anapeştii, sau amtibrahii. Acesta 
capătă caracterul unei mişcări mai laxe sau mai 
libere. Pentru că. nu fiecare dintre elementele 
accentuate se limitează nemijlocit în amindouă 
direcţiile cu unul accentuat şinu poate tinde nemij- 


locit spre unul de acest fel, în elementele 1ieae- 
centuate există o mare autonomie. 


K Totuşi, asta nu inseamnă că mişcarea in care 
intră aceste „picioare de vers“ devine, în orice 
sens, una mai puţin unitară, că aceasta se des- 
compune în mai mare măsură în dactili, anapești 
coerenţi ş.a.m.d., ci de aici apare, într-o anumită 
măsură, contrariul. Cu cit, de pildă, al doilea 
element neaccentuat al dactilului este mai puţin 
nemijlocit legat de silaba accentuată a acestui 
dactil, cu atit poate el să apară mai legat în ace- 
laşi timp de accentuarea dactilului următor. Prin 
urmare, „picioarele“ trisilabice. au, totodată, o 
forță disociativă şi una asociativă. Ele dezleagă 
intrucitva neaccentuările de accentuări, reduc 
coeziunea întregului în accentuări, relaxează, ast- 
fel, soliditatea structurii globale. Ele se asociază 
între ele în grad sporit în măsura în care creează 
tranziţii mai lesnicioase. Cele două aspecte se 
unesc în unul, ele produc progresie mai pluentă: 
creează un întreg progresiv, mai animat. 
Totodată, se menţine aici, totuși, deosebirea 
celor trei picioare; în primul rînd, mai marea 
coeziune a anapestului faţă de dactil, și legătura 
mai nemijlocită a silabelor pilaterale neaccentuate 
cu silaba accentuată din amfibrah, i k 
Să ne imaginăm acum 0 serie. ritmică „constind 
exclusiv din dactili, sau, anapeşti, sau amfibrahi; 
în acest caz, acest caracter al unităţilor individuale 
se „descompune! corespunzător: relativ, cel, mai 
mult la intregul din. anapeşii, cel mai puţin la 
întregul din dactili; intregul din amfibrahi se află 
la mijloc. Întregul pur daetilig începe, Se Stnge; 
incepe iarăși ş-a„m.d.; concomitent, a/ doua, dintre 
silabele neaccentuate conduce spre Membrul ur- 
mător 5:a:m-d: Seria, pur Ene și sia 
pune relativ în salturi ce încep i a PA dt 
Evreul E hat 
continuu în Îlux Și reflux regulat; este ʻo glisare 
continuă de la 0 mișcare la alta, Canari) în sine, 
sit agd zidina Minen Po ioi i ; 
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Tntr-acestea, trebuie spus aici din nou: abstrac- 
ție făcînd de picioarele de cuvint, nu există nici 
o succesiune de dactili, sau anapești, sau amfi- 
brahi, ci există și aici, în primul rind, mişcarea 
unitară de balans. Şi aici, mișcarea se prezintă 
în continuare ca una care se concentrează în 
culmi mai înalte și mai joase. Și dactilii, anapeştii 
ş.a.m.d. găsesc în accentuările principale, care 
cuprind mai multe asemenea unităţi, punctul 
lor comun de gravitație. Și aici, abia, cuvintele și 
asociaţiile de cuvinte aduc părţile înăuntrul miş- 
cării. 

Cuvintele şi asociaţiile de cuvinte nu divi- 
zează însă mişcarea într-o succesiune pură de 
daotili sau anapeşti ş-a.m.d. Întregul ritmic exis- 
tent de fapt nu oferă în general imaginea descom- 
punerii întregului în unităţi identice. 


Diterenţierea mișcării rit mice 


Că este așa, respectiv, cu alte cuvinte, că versurile 
nu sînt compuse, de obicei, din picioare de cuvint 
identice este de înțeles dacă ne întrebăm ce este 
ritmul — nu însă în funcție de forma sa exte- 
rioară, ci de esența sa interioară. 

Răspundem: ritmul este, firește, în primul rind, 
o succesiune de elemente. Dar noi percepem aceste 
elemente şi progresăm de la unul la altul perce- 
pind, și încordind și relaxind activitatea de per- 
cepere. Ritmul, ca trăire psihică, este această 
mişcare a activităţii noastre de; percepere. 
Dar această mişcare nu este executată de noi 
la intimplare, ci ea este dată prin succesiunea obiec- 
tivă a elementelor. Ea rezidă, așadar, în aceasta : 
este o mișcare în însuşi întregul ritmic. lar această 
mișcare nu este o mişcare dată (ein Bewegtsein ), 
ci o mișcare de sina. (ein Sichbewegen), deci, o 
acţiune, şi anume; „acţiunea mea empatizală în 
intreg. Această empatie este absolut identică cu 
empatia mișcării aperceptive în linie, despre 
care a fost votha mai devreme. 8 


Abia cu această contemplare ne găsim pe 
teren estetic. Şi, do aici, problema privind bucuria 
față de ritm capătă şi ea wi alt sens. Ea se rapor- 
tează la această mișcare proprie şi autonomă din 
întregul ritmic. Aceasta este aducătoare de bucurie 
în măsura forței sale, a unităţii sale și a diferen- 
ţierii sale interioare. 

Dar aici ne interesează în special diterenţie- 
rea. O atare diferențiere există, în primul rind, 
pentru că, prin picioarele de cuvint individuale, o 
acțiune este descompusă în acte individuale. Dar 
această simplă descompunere nu e suficientă. Ea 
trebuie să se înfăţişeze drept contrastul animat a 
ceea ce s-a descompus. 

Abia în acest caz acţiunea poate avea forță. 
Mai mult, abia atunci seste ea 0 acţiune auto- 
nomă. 

Nu există nici o activitate, s-a Spus deja în 
capitolul „Estetica spaţiului“, fără o reacţie con- 
trară sau o tendință contrară care să fie învinsă 
sau căreia să i se reziste. Orice activitate sau orice 
acţiune se realizează în' alternanța activităților 
cu reacţiile contrare sau cu tendinţele contrare, 
în „tensiunea“ dintre acestea. 

Totodată, însă, esența ritmului nu poate consta 
în simpla ezistență a unei asemenea tensiuni, ci 
ca trebuie să fie o liberă trăire plenară în Și prin 
acest contrast sau tensiune. Ea trebuie să se înfă- 
ţiseze ca o alternanță între tensiune şi destindere, 
şi între tensiunea și destinderea reinnoite, și ca 
o trăire plenară în această alternanță. 

Asta este ceea ce lipsește în succesiunea simplă 
a iambilor, dactililor ș-a.m-d. puri 

Dar aici mai trebuie desigur accentuat cu deo- 
sebire că este vorba despre 0 acţiune! care se rea- 
lizează în succesiune. 2) noraa! 3 

Ceea ce înseamnă: simpla repetiție a membrelor 
identice nu este dezagreabilă în sine. Ea place în 
domeniul spațial. De pildă, vedem la o construcție 
gotică pilaştri după pilaştri și ferestre după ferestre 
repetindu-se în același rtm. Sau un exemplu mai 
simplu: astragalul. În el se succed în mod regulat, 
fárá alternante sau reveniri de felul suitei de ele- 
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mente, membre lungi şi scurte, extinse și restrinse. 
Nu remarcăm nimic comparabil cu alternanța, în 
ritmul poetic, a troheilor verbali, a iambilor ver- 
bali, a anapeștilor verbali ş.a.m.d. lar dacă am 
găsi așa ceva, n-ar fi plăcut, ci neplăcut. Noi 
pretindem aici revenirea „uniformă“ a aceluiaşi 
lucru, a ritmului „monoton“, egal cu sine însuşi. 

Motivul stă în caracterul special al simulta- 
nului față de succesiv, al existenţei faţă de deve- 
nire. În astragal există peste tot, alături și în unul 
şi același moment, contrastul şi echilibrul progre- 
siei și al opririi, al ieșirii din sine și al răminerii 
în sine, al tensiunii şi al destinderii. 

Altfel stau lucrurile în cazul succesivului. E 
specific naturii sale ca acest. echilibru să se nască 
în timp, după cum el însuși se naşte în timp. 
Această naștere a echilibrului este, însă, în mod 
necesar, anulare a acestuia, deplasare într-o parte 
sau alta și restabilire. Este dereglare, oprire, intre- 
rupere a progresiei regulate, şi efort interior în 
vederea depăşirii. acestor momente. 

Asemenea efort interior lipseşte în acele suite 
simple de iambi, trohei, dactili ș-a.m.d. Şi acesta, 
iar nu simpla lipsă de alternanță în sine, nu „uni- 
formitatea“ sau „monotonia“ ca atare este moti- 
vul caracterului dezagreabil al acelor suite, sau 
al impresiei de „uniformitate“ și de „monotonie“ 
alor. Alternarea formelor sau a picioarelor de 
cuvint este necesară, fiindcă ea este purtătoarea 
contrastelor interioare în care se realizează acest 
efort interior. De, 

ar ti Ba RII eD iR it 

„Dar acest efort există nemijlocit în alternanța 
troheilor şi a iambilor, a dactililor, a amfibrahilor 
şi anapeştilor. El există, în primul rind, în alter- 
nana picioarelor cu începutul accentuat şi a ace- 

abart al z apr 4 . 
lora cu sfirşitul accentuat. Awmfibrahul are semni- 


ficaţia unei forme mediatoare. El conduce de la 
una dintre, cele două forme nemijlocit opuse la 


2 


—. 
Dat m aim 


aaa td, ai 


Capitolul al treilea 
UNITATEA RITMICĂ A MIȘCĂRII 


La acestea vom reveni mai tirziu. Mai întii, să ne 
întoarcem privirea asupra întregului și a diviză- 
rii lui în mare. Facem asta corespunzător pro- 
poziţiei mai sus exprimate, și anume: în întregul 
ritmic trebuie ca întregul să fie primul pentru 
noi. l 
Pe cit de sigur este că antagonismul părților, 
despre care tocmai a fost vorba, aparține intre- 
gului ritmic, la fel de sigur este că nu e suficient 
ca acest antagonism să aibă loc ici şi colo în întreg. 
Întregul se concentrează, am văzut, în accentuă- 
vile principale ; el este reprezentat în ele. Așadar, 
în primul rind în acestea trebuie să aibă loc anta- 
gonismul. De-abia atunci nu numai că în întreg se 
găsește viaţă și activitate, ci întregul” este, ca în- 
treg, viaţă și activitate. i 
Asta presupune insă mai intii ca, în întreg, 
accentuările principale să se găsească faţă în fală. 
Pe de altă parte, pentru ca întregul să fie unitate 
și nu 0 succesiune de bucăţi, e] trebuie să se con- 
centreze într-un punct unic. LB JA U 
"i MA i 


i pigi 
Potenţările elomentelor formale simple 


t i f 
La o contemplare mai atentă a acestei stări de 


Jucruri să pureedem, însă, mai intii de la, unită- 
tile dobindite pină aici, de la concentrările mai 
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multor elemente într-un punct, într-o accentuare 
sau într-o accentuare principală. Formele de baz ă 
posibile pentru asemenea unitate există în tro- 
hei, iambi, amtibrahi. Dactilul și anapestul pot 
conta de acum înainte ca modificări ale troheului 
sau iambului. Acele forme reprezintă cele mai sim- 
ple unităţi de mai multe elemente. În funcție de 
serie, și în ele este concentrată sau condensată o 
multitudine de elemente în accentuarea inițială, 
în accentuarea finală şi în accentuarea cen- 
trală. 

Am văzut, însă, mai departe: vroheul se poate 

otența, adică unitatea trohaică poate deveni o 
unitate de ordin superior.. Se naște astfel ditro- 
heul cu accentul principal pe prima silabă. Poten- 
țarea asemănătoare a iambului dă diambul, cu 
ultima silabă accentuată. Și se mai pot ivi, în 
acest sens, alte potenţări corespunzătoare. 

La tel se poate potența și amtibrahul. De pildă, 
se concentrează 5,7 ș.a.m.d. elemente în cel mij- 
lociu. Subordonarea faţă de acest element mij- 
Jociu include şi aici subordonări de trepte infe- 
rioare ; dacă luăm cifra 7 — subordonarea primului 
şi ultimului, a celui de-al treilea și a celui de al 
cincilea element faţă de al doilea şi al șaselea. Să 
ne gindim, de pildă, la asociaţia de cuvinte „în vecii 
vecilor“ („In alle Ewigkeiten“ ).. Şi în acest caz 
pot fi imaginate şi alte potenţări. 

„Aici vorbese din nou despre subordonarea ele- 
mentelor. Dar noi ştim că în aceasta se realizează 
o, mişcare interioară. Această mişcare este dife- 
rită în diferitele forme. riara 


„lar toate aceste “modalități de mişcare ne 
sint firești; ele sint “modalităţi firești elementare 
ale unui fenomen interior. Ne este fireso ca înde- 
plinirea unei mișcări interioare să o începem vigu- 
ros şi să lăsăm forţa acestui impuls să-și facă efec- 
tul, cum se întimplă în troheu şi în potențările 
sale. Și ne este tot așa de firesc oa, într-o mişcare 
interioară, să ţintim spre un punct şi, ajunşi la 
ţintă, să lăsăm mişcarea să ajungă la repaus; aşa 


cum simţim în iamb și în potenţările: sale, Şi este, 
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în cele din urmă, firesc pentru noi ca, în interiorul 
nostru, Să progresăm spre un punct de reper, 
şi, totodată, să-l transformăm pe acesta în punct 
de trecere pentru o mişcare ce se desfășoară din- 
colo de el, precum vedem în amtibrah și în poten- 
țările sale. 

Aceste modalităţi ale vieţii interioare sint atit 
de fireşti pentru noi incit ele sînt prezente peste 
tot în viaţa noastră interioară, orice conţinut, ar 
avea aceasta. Mereu începe şi se realizează în noi 
o mişcare relativ nouă. Şi, mereu, o mişcare trece 
printr-un „punct de reper“. 


Elementele formale și 
unitatea ritmică a mişcării 


Dar toate aceste forme nu desemnează vreun in- 
treg al mişcării ritmice ori vreo acțiune [interioară 
omogenă. Ele sint concentrate într-un punct. 
Dar cu cit mai mult acesta este cazul, cu atit mai 
mult ele sint acest punct. Dar punctul este o 
simplă existenţă. Noi avem în troheu realizarea 
unei prelungiri a mişcării; în iamb, grăbirea spre 
un ţel, în amțibrah, trecerea prin ceva. Dar nu 
avem în nici una dintre aceste forme mişcarea 
progresivă în ea însăşi, mişcarea de la ceva Spre 
altceva. Avem început, sau mijloc, sau stirşit. 
Dar întregul ritmic nu este unul dintre acestea, 
ci este progresie animată de la un început, prin- 
ir-un mijloc, spre un sfirşit. (A 7010] 

lar unităţile desemnate nu numai Că nu re- 
prezintă pur şi simplu vreun întreg al mișcării 
ritmice, dar ele nu definesc nici măcar vreun 
element al unei atari mișcări. Întregul ritmic este 
mişcare ; elementul / său, deci, este “mișcare 
elementară, adică unitate de. mişcare desă- 
virşită în sine; un pas desăvirșit în sine. ig 201 
Dar şi un atare pas, său o asemenea unitate 
de mişcare elementară desăvirşită, reclamă. in- 
ceput și sfirsit, Și unitatea de. mişcare ritmică 
elementară trebuie, ca unitate de mișcare, Să fie 
mișcare de la ceva spre altceva, adică şi ea re- 
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clamă un punct de la care să pornească gi, Opus 
acestuia, un punct spre care să țintească. Ea 
rəclamă opoziţia a două puncte principale care 
să stea faţă în faţă. Ea igi are existența atit în 
opoziţie, cit şi în echilibru. Pi 

Cu alte cuvinte: şi acest element al mişcării 
ritmice reclamă opoziția a două accentuări sau 
a două accentuări principale, care să stea față 
în față. Astfel, s-a diferențiat net „unitatea de 
mişcare ritmică“ de unităţile ritmice de care a 
fost vorba pînă aici. Acestea din urmă constau 
mai degrabă în concentrarea mai multor elemente 
într-o unică accentuare principală. 

Cu aceasta nu s-a spus, totuși, că în unitatea 
de mişcare ritmică elementară punctele principale 
sau accentuările care stau faţă în faţă trebuie 
să se găsească la primul început, respectiv la 
ultimul sfirşit ale unităţii, anume, că trebuie 
ca prima și ultima silabă ale seriei de silabe care 
constituie unitatea de mișcare să fie accentuate 
sau să aibă un ton principal. Atunci ar exista 
unitatea de mișcare cea mai desăvirşită dată 
din afară. Dar unitatea nu este anulată prin 
faptul că mișcarea, care se desfăşoară între tonul 
principal de început şi tonul principal final, se 
armonizează și se stinge în afară, prin faptul 
că mişcarea duce spre tonul principal de început 
trecînd dincolo de tonul principal de sfirşit. 


A In s) $ A 
Unitatea de mișcare 
ca „propoziţie“ simplă 4 
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Dar să răminem "mai intù la faptul general că 
unitatea “de mișcare elementară reclamă două 
puncte principale aflate faţă în faţă, între care 
ea oscilează. Această cerință rezidă, cum s-a 
spus, în natura elementului mişcării pro gresive. 
Prin urmare, O găsim realizată în orice mişcare 
psihică în general, ca una ce se prezintă desă- 
virşită. Aceasta are întotdeauna un punct de ple- 
care şi un punct final; ea se realizează în măsura 
în care so va lua în consideraţie un punct de 


care RPR $ . 
pepan „de aici mişearea continuind spro un punet 

Astfel, actul opţional sau volitiv se fixează 
asupra unui fapt de la care el pleacă. Acest fapt 
este, mai întii, luat în consideraţie. De aici pleacă 
dorinţa sau voința spre țelul ei. Şi orice gind 
purcede de la ceva dat şi continuă spre ceva 
căutat. 

Dorinţele, vrerile, judecăţile mele, însă, se 
exprimă prin vorbire. Prin urmare, şi în vorbire 
se conturează acea opoziţie. dintre punctul de 
plecare şi punctul final. Dar ea se conturează 
aici intotdeauna mai întii în opoziţia a două 
accentuări. Aceasta se întimplă nu numai în 
vorbirea poetică, ci şi în vorbire în general. lar 
faptul că asta se întimplă în. vorbirea poetică 
nu-și are temeiul în aceea că ea este. poetică, 
ci în aceea că este vorbire. Lucrul se întimplă 
în vorbirea de fiecare. zi. Aici se manifestă o 
lege lingvistică în general. 

Cu această lege ne întilnim peste tot în vor- 
bire. Unitatea de mişcare elementară naturală 
din acțiunea noastră interioară: se exprimă, însă, 
în propoziţia simplă. Prin urmare , orice propo- 
ziţie include acea opoziţie a două accentuări 
principale. i 

Spun, de pildă: „cerul este albastru“ (das Him- 
mel ist blau) ; in acest caz, accentuez prima silabă din 
„cer“, şi accentuez „albastru“. Amindouă accentuă- 
rile se opun clar, în relativ echilibru; ele ţin propo- 
ziţia, așa-zicind, despărțită, o întind ca pe 0 linie. 


Eu pot, de asemenea, câ o. dată să accentuez 
exclusiv prima silabă, altă dată exclusiv cea- 
jajtă silabă. Dar, în acest caz, nu exprim 0 pro- 
poziţie autonomă, că răspund . la întrebarea: 
ce este albastru, Și respectiv, la întrebarea cum 
este cerul? Sau vreau să dau de înțeles că nu 
ceva oarecare este. albastru, ci cerul, respectiv, 
că cerul nu este de orice altă culoare, ci că e 
este albastru, În primul caz, unitatea mentală 
constă în legătura dintre intrebare cp răspuns, În 
al doilea caz, în confruntarea celor două judecăţi. 
Dacă eu realizez însă această legătură sau con- 


jruntare, dacă adaug deci, la intrebarea: ¿é 
este albastru”, răspunsul: cerul este albastru, 
atunci am În acest intreg, din nou. ambele accen- 
vuări principale, prima pe „co“, a doua pe silaba 
accentuată din „cer“, 

Această stare de lucruri revine Ja „propoziția 
piumică“ simplă. Această „propoziţie ritmică“ 
simplă nu este nimic altceva decit „unitatea de 
mișcare. ritmică elementară“. Am mai spus: și 
aceasta constă în opoziţia și echilibrul punctelor 
principale sau 'accentuărilor principale existente 


izolat. 


Ton înalt şi ton jos 


Dar acum să precizăm mai indeaproape această 
opoziţie. Mai intii, din nou, în propoziția vorbită. 
În acea propoziţie: „cerul este albastru“, cerul 
este acela despre care se spune ceva, obiectul 
despre care se vorbeşte, tema. Pe aceasta o îndică 
mai intii propoziţia: ea stabilește mai întii acest 
punct de plecare. Dar nu pentru a rămine la el, 
ci pentru a continua de aici spre atribut. Prin 
adăugarea atributului mişcarea mentală se com- 
pletează. Cu aceasta, “S-a spus din nou in ce 
măsură acele două cuvinte, respectiv, silabe. 
accentuate au dreptul de a fi accentuate. Poziţia 
lor în conexiunea de idei este una dominantă- 
Dar şi această poziţie este, iarăşi, fundamental 
deosebită la cele două cuvinte. Eu pun accentul, 
în acea mişcare mentală, în primul rind pe „cer“. 
Ru concentrez 'acolo „activitatea aperceptivă; 
întirzii acolo; dar, cum s-a spus, spre a merze 
mai departe de' acolo. Întivzierea este, în acelaşi 
timp, 0 “tendinţă de continuare. Dimpotrivă, în 
„albastru“ “mişcarea ajunge! la repaus, tendința 
îşi găsește aici satisfacerea. DI O C o à 
* Tar această stare de lucruri işi găseşte expresia 
într-un element “senzorial al ritmului totul 
nou, nepomenit pină aici Am în vedere înălțimea 
tonului. Eu rosteso "cerul întrun registru mai 
inalt, „albastru“ ntiun registru mai jos, Sile 


Bi 


Aiia 


accontuată do la „oort aro un Lon inalt, „albastru“ 
— un ton jos Tonul înalt. osto mijlocul firoso 
do expresia al acelei tondințo, Lonul adino osto 
mijlocul firoso do wne al mișoării 00 go în- 
droaptă spro repaus, În primul oxistă „tensiunea“, 
în celălalt, destindere, Prin plonsiuno“ nu so 
înțelege aici acoa tensiune a activității do per- 
coporo dospro oaro A fost vorba mai înainte. 
Aceasta se produco in orico, accentuare. Nu este 
vorba nici despre tensiunea dintre diferitele ao- 
centuărì principale, ci despre tensiunea caro există 
intotdeauna in tendința nosatisfăcută sau încă 
nesatistăcută, tensiunea provenită din contrastul 
dintre tendinţă şi ţinta acesteia. 

Şi această stare de lucruri trebuie să o trans- 
ferăm acum asupra oricărei unități de mişcare 
ritmică simplă sau mai puțin simplă sau asupra 
oricărei „propoziții ritmice“. Cu contrastul celor 
două accentuări, principale merge mină în mînă 
contrastul dintre tonul inalt şi cel jos. În orice 
unitate de mișcare ritmică există, pe, de o parte, 
tendinţa de progresie spre ţel, reţinută iniţial în 
punctul de plecare, şi, pe de altă parte, țelul; 
tensiunea şi mersul spre repaus ale mișcării. lar 
acest contrast îşi găseşte și aici, în contrastul 
dintre înălțimea și profunzimea registrului, ex- 
presia sa firească. 


Relaţia între tonul înalt și tonul jos 


Cele două accentuări între. care oscilează uni- 
tatea de miscare ritmică stau, cum 5-a spus, față 
în faţă și se află în echilibru. Aceasta pare a fi 
contrariul subordonării unei accentuări față de 
alta, despre care a fost vorba mai devreme. Prima 
accentuare nu este un stadiu preliminar, al celei 
de a doua sau o pregătire a acesteia; funcţia ei 
nu constă în a o indica sau a conduce către ea. 
Tot atit de. puţin este a doua accentuare un ecou 
al celei dintii, sau o stingere a mişcării pregătite 
de aceasta; pe scurt, ceva adăugat ei, ceva de- 
pendent de ea, ci, față de toate acestea, relaţia 


color douit accentuñri principale ale unithţii de 
miscare ritmică reprezintă un contrast deplin. 
Totuşi, Intro primă si a doua dintre aceste 
două necentuări principale există un tip de re- 
laţio do subordonare. Întregul unităţii ritmice 
so concentrează în fiecare dintre cele două accen- 
tuări principale; iocmai prin aceasta una alcâ- 
tuiogte contraponderea celeilalte. Dar cea de-a 
doua reprezintă ținta propriu-zisă a intregului; 
în ca 8e concentrează, în mod special, intregul; 
se concentrează în aceasta concluziv. Astfel, 1n- 
vregul se subordonează în mod specific celui de-al 
doilea punct principal. Și, totodată, şi primul 
punct principal se subordonează intr-un fel celui 
de al doilea. Mișcarea este concentrată in primul 
punct principal, pentru a se concentra apoi defi- 
nitiv în al doilea. Ca și în întreaga mişcare, şi 
în accentuarea iniţială există tendința spre țel; 
astfel incit ea îi oferă totodată și contraponderea. 
Echilibrul celor două accentuări principale este, 
prin urmare, un echilibru în subordonare ; dua- 
litatea accentuărilor principale este o dualitate, 
dar o dualitate în unitate: Astfel abia s-a defi- 
nit pe deplin sensul unităţii de mişcare ritmică. 


Tipuri posibile de mișcare ritmică. 
Amtimacrul 


Această unitate de mişcare, am văzut, nu există 
în troheu sau iamb sau amfibrah, şi nici în ex- 
tinderile sau potenţările lor, atîta timp cit acestea 
nu sint altceva decit extinderi sau potenţări. 
Dar ele sint asta atita timp cât lipseşte despicarea 
în două accentuări principale şi e ilibrul aces- 
tora, despre care tocmai a fost vorba. Toate 
aceste forme nu reprezintă defel unităţi de miş- 
care. ritmică, tocmai “din pricina lipsei acestei 
despicări și a echilibrului. ft DANDI 
At ru BI NO DIOR a ma: 
Dimpotrivă, so poate produce o unitate de 
işcare ritmică din legătura a două asemenea 
8 spre exemplu, a doi ditrohei. Un exemplu 


anfi; ii ine ido iară 
Stela senine de iarnă“ („siernenhelle Win- 
E J 
atzi ge altă „parte, o atare unitate de miş- 
cae Fiti în cea mai simplă formă într-o aso- 
ai le elemani nepomenită pină aici, şi anume 
ageea cin.ișă e 4 paa accentuări relativ echivalente 
egate printr-o singură silabă neaccentuată 
Această unică neaccentuare este, pe de o arte, 
subordonată accentuării iniţiale” și, pe w altă 
parte, accentuării finale. i à 


; x Noi definim ă 
unitate ritmi această 


că, în lipsa unui nume mai potrivit, 


co a dee et de. pildă „Dumnezeu este bun“ 
Q iz ist gut ), aici, „Dumnezeu“ poartă tonul 
nalt, iar „bun — tonul Jos. lar „Dumnezeu“ 
stă cu „bun“ în relaţia de echilibru în subordonare. 


Potenţări ale amfimacrului 


Să rămînem un moment la aceasta. În această 
foarte simplă formă de unitate de mișcare ritmică, 
mișcarea este cît se poate de imaterială; ea este 
cît se poate de puţin diferențiată în sine. Un 
element neaccentuat este subordonat punctului 
de început şi celui final. El aparţine celui dintii 
şi, tot atit, aparține celui de-al doilea. El își 
găseşte în unitate activitatea de început şi miş- 
carea spre ţel; dar amindouă sînt unite într-un 
punct unic fără nici o despărţire. Acest punct 
este purtătorul a două sau trei funcțiuni; el 
reprezintă ieșirea din punctul iniţial, progresia 
şi, totodată, intrarea în punctul final. i 

Existà, însă, principiul estetic al particula- 
rizării sau al autonomizării aiversului care poate 
fi diferențiat. El satisface dacă în această parti- 
cularizare se păstrează, totuşi, unitatea- 

Un tip de particularizare sau de diferenţiere 
există, în cazul nostru, dacă în locul unui element 
neaceentuat apar două. Acum, primul dintre 

în special, ac- 
ecial accen- 
] este 
accentuării finale, iar celălalt, de asemenea, și 


accentuárii iniyiale, dar abia în mod secundar. 
Avem, Asadar, În primul element ncaccentuat. 
indeosebi ieșirea din inceput, iar jn al doilea, 
yintirea spre final. Unitatea de mişcare ritmică 
pe care o am aici An. vedere poate fi definită 
drept coriamb; de exemplu: „Dumnezeu este 
drept“ („Goit ist gerech“). În acest exemplu, sint 
despărțite, totodată, printr-o cezură și cele două 
momente. ale mișcării: ieşirea din punctul inițial 
şi progresia spre punctul final. 

Dar nici așa nu există încă 0 diferenţiere 
completă. Lipseşte încă cel de al treilea moment 
al mișcării între punctul iniţial şi cel final; lip- 
sește intermediarul, Curgerea. în sine a „mișcării, 
progresia efectivă a acesteia. Concomitent, se 
poate vedea: abia cind există acest al treilea 
moment, şi primul, şi al doilea — mă gindesc la 
ieşirea mişcării din inceput şi la penetrarea e! în 
ţintă — sint şi ele complet separate. 

Această situaţie există atunci cind între cele 
două tonuri principale se intercalează trei ele- 
mente, care, în mod firesc, se concentrează în 
cel mijlociu, atunci cind, prin urmare, apare aici 
un ton mijlociu. Mişcarea merge acum de la 
punctul inițial spre punctul mijlociu, Și de aici 
spre punctul final. Un exemplu ar ți: „Noaptea 
senină“. („sternenhelle Nachi“). 

Jar de aici dif 
formă dublă. Aceas 
macrul extins şi pote 
şi amfimacrul, j 
Alături de amfim: 

o formă: mai diferenţi 

poate fi dezvoltat şi po 

se poate repeta pe O treaptă sup 

caz, ia naştere unitatea de mişcare 

care se găsește în ambele jumătăţi ale penta- 
metrului sau în prima jumătate a hexametrului, 
dacă cezura este una masculină; Spre exemplu: 
„Arma virumque canos DRE N , 

“Pe lingă aceasta, atrag din nou atenţia asupra 
felului cum, în acest exemplu, cele trei elemente 
in care se separă mişcarea acestei unităţi dezvol- 


tinuă, anume in 
nină“ este amîi- 
acelaşi lucru ca 
eaptă superioară. 

mai sus, ca 


mi re SIE ea, 


că = — < m 


tate — ieşirea din inceput, intrarea în țintă și Capitolul al patrulea 

progresia — sint. simultan distribuite asupra a trei ÎNTREGUL RITMIC SIMPLU 

cuvinte despărțite prin pauzele dintre cuvinte. 

Mai ales progresia este autonomizată nu numai 

printr-o accentuare centrală, ci şi prin cuvintul 

de sine-stătător „rirumgue“; în același timp, 

unitatea este asigurată prin corelaţia cuvintelor. 
Pe de altă parte, din coriamb rezultă forma 

Meu istet. Aa, unde _“ desemnează accen- 

tuarea principală, iar simpla —, accentuarea 

celei mai de jos trepte, adică de aici rezultă 

suita ritmică avind între început şi sfirsit, două 

tonuri centrale succesive şi despărțite de tonuri 

rincipale; de pildă: „minunata lună Mai“. s 2 

Pept precum e sus aonni amfimacru ex- Structura generală a acestuia 

tins nu este altceva decit imacrul simplu pi 7 zi e arde Să 

pe o treaptă superioară, şi această formă repre- Dat, fiind că cea ma! siepi unwat ERE. 

zintă coriambul pe o treaptă superioară. ritmică este anie SD hi pp á l 
Mai departe, cele două forme de potențare ritmic pare a rezulta ano cepe ai getii 

a coriambului se pot uni, sau principiile după de întreguri- Dacă de» aiciipeze ot, pt E 

care are loc extinderea pot conlucra- În acest un întreg desăvirșit» o O chestu SE 24 

case east setea pă e Ito i AS iai vom ocupa mai tirziu. Oricum, soram au, p m 
Şi. în sfirşit rima Schemă a amfimacrului considera unirea „celor doi amfimacri drept ce 
ag asr Îi mai simplă formă de întreg ritmic. 


sasori i era ai arie T ae T Dar in cele ce urmează, să lăsăm mai întii 
e merge asalt! “Urepiei « căsitralele cea neprecizat de ce tip sint unităţile i marn 
dată în rima extindere a coriambului în ritmică elementară din care se compune în acea 
2 2 “iar cea dată în extinderea ritmic. Ajunge, deocamdată, ca acestuia să-i 
cabină e coriambului, are Tae ca Sr ÎS acestora? Răspun- 
pia pasti gaa DE fiecare dată, acea suită pede a Aire a oală e 2 
în care se găseşte un punct de înălțime central Po, z e Sand 
reprezintă unitatea mai omogenă în sine, 1ar à 
aceea in care stau faţă în faţă două puncte de 
înălţime centrale — unitatea mai puţin coerentă. AA 

“În legătură 
care este valabil ceea ce este 7 
cu cea elementară: ea se mişe 
două tonuri principale. Ca atare 
firește, tonurile joase ale 

_ Fiecare dintre 

se concentrează definitiv, am a 
de jos. Tonurile joase sint punctele 
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centrale de gravitație supreme ale unităţilor de 
mişcare elementare. Şi ele rămîn așa ceva și în 
asocierea unităţilor de mişcare ritmică în întreg, 
Numai că, aici, ele se opun. Tonul de jos al celei 
de-a doua unităţi este accentuarea finală a intre- 
gului. Acesteia îi ţine contraponderea în cea 
mai înaltă măsură tonul jos al primei unităţi 
deoarece în el se concentrează în mod desăvirşit 
prima unitate. Tonul jos al primei jumătăţi devine, 
prin urmare, tonul inalt, iar tonul jos al celei 
de-a doua, tonul profund al întregului. În același 
timp, în întreg, primul îi este subordonat celui 
de-al doilea la fel cum în unitatea de mișcare ele- 
mentară tonul înalt îi este subordonat tonului jos. 

Dar această unitate nu mai este una elemen- 
tară, ci una diferențiată. Asta înseamnă, înainte 
de toate: ea se desparte în unităţi de mișcare 
elementare relativ independente. í 

Totodată, însă, ea poate fi mai mult sau mai 
puțin diferențiată şi în alt sens. Mişcarea unifi- 
catoare include momente calitativ diferite: început, 
mijloc şi sfirşit; punctul de: plecare şi pornirea 
din el, punctul de ţintă şi penetrarea în el şi 
mișcarea care se desfăşoară între ele. Mişcarea, 
însă, este o acțiune interioară. 

Aici să ne aducem aminte iarăși de cele subli- 
niate mai devreme: acţiunea interioară nu este 
o acţiune adevărată în lipsa contrastului sau a 
unei tensiuni ce trebuie învinsă. 

Aceste momente se pot evidenția, în măsură 
mai mare sau mai redusă, în întregul ritmic şi 
se pot dezvolta independent. În funcție de aceasta, 
întregul este mai mult sau mai puţin caracteristic 
şi animat, 


Formele fundamentale ale întregului ritmic 


Aici pot fi deosebite patru posibilităţi. În funcţie 
de acestea, întregul ritmic capătă o altă formă. 

În primul rind: mişcarea din prima jumătate 
a intregului, așadar, -din prima unitate de mișcare 
elementară, continuă în cadrul celei de-a doua 


ca una învregitoare, dar coordonată ei. Prima 
mişcare debutează la începutul întregului şi ajunge, 
Ja capătul primei jumătăţi, la o relativă inche- 
jere. Apoi reincepe și ajunge definitiv la incheiere. 
pe aici rezultă, dacă definim înălţimea în funcție 
de tipul înălțimii tonului muzical, schema: 


bl 


Aici, prin plasarea simbolului accentuării prin- 
cipale, așadar —, Între liniile portativului, nu 
sînt desemnate anumite deosebiri de înălțime, 
ci sint schițate doar, în general, urcările şi cobo- 
ririle vocii. 

După schema dată aici, fraza următoare s-ar 
citi sau rosti cam aşa: ~ 

„La incepút Dumnezeu a făcut cerul și pă- 


mintul; iar pămíntul era pustiu și gól“. Astfel, 


accentuările principale cad pe: inceput, pămint, 


ste aceasta: mişcarea este 
a trece din tonul jos al 
primei jumătăţi spr | intregului, și 
ajunge aici la închei “prin acel ton 
jos, adică tinde nemi) incolo de el, sau siră- 
bate mai departe. La sfirsitul primei jumătăți 
există un moment de tensiune. Acesta este condi- 
ţionat de incheierea primei jumătăţi. Este o 
cezură, un moment de oprire. Această tensiune 
se manifestă printr-o înălțare a vocu. Într-o a 
doua jumătate se petrece, apoi, rezolvarea; MIȘ 
carea ajunge "aici la repaus- Schema este: 


una de tra 


i CE 


pe exemplu: dacă nu poţi urt na poți nici iubi. 
În această frază, mișcarea mentală este „unică; 


dar sfirgitul primei propoziţii reprezintă © cezură. 


Aici, prin urmare, există un punot de tensiune şi 
totodată, o ridicare a vocii. Propoziția finală 
reprezintă rezolvarea. Cele două propoziţii nu se 
comportă ca două părţi coordonate ale unei idei, 
ci ca premisă și concluzie, ca întrebare și răspuns, 

În al treilea rind: situaţia este inițial aceeași 
ca în cazul arătat. Din nou mişcarea tinde de la 
punctul de inceput spre punctul de încheiere a 
întregului şi este întreruptă prin încheierea primei 
jumătă i. De aici rezultă şi în acest caz O tensiune. 
La începutul jumătăţii a doua, însă, survine un 
moment care sporeşte încordarea. Se iveşte o 
idee care, ca nouă și decisivă, revendică atenţia; 
sau această idee întră în contrast cu cea prece- 
dentă sau cu o posibilă idee contrară. Apoi, vocea 
urcă mai departe în jumătatea a doua, spre a 
cobori apoi abia în încheierea mișcării generale. 
Schema este: i 


Astfel s-ar putea rosti, de pildă, propoziţia: 
_cine nu poate urt, iubește prea puţin“ („Wer nicht 
Rassen kann, liebt auch nicht“). Apăsarea specială 
pe iubire, insistența asupra faptului că inċapaci- 
tatea de a uri exclude posibilitatea, nu a oricărui 
alt comportament, ci tocmai a acestuia, care se 
opune urii, produce aici o netă antiteză intre ură 
şi iubire, Şi condiționează o intensificare a ten- 
siunii în cuvintul „iubire“. Cu cit această „apă- 
sare“ e mai proprie nat îi mișcării mentale, cu 
atit dobindește întreaga. 

n sfirsit, ultima posibi 
tica primei jumătăţi a primei 
cm caracteristica cele 
doua şi a treia schemă. 
cate relativ închisă În sine sau 
la repaus relativ. Dar în jumătatea 
un moment de tensiune; un continut menta 
siv al igei care atrage asupra sa atentia si reține 


mișcarea care tinde spre incheiere. Acest conținut 
al ideii intră de pildă în contrast cu antecedentele 
sau i se opune în mod expres. Sau există în el o 
întrebare care cere răspuns. Această tensiune se 


rezolvă şi întreaga mișcare ajunge apoi la repaus. 
Schema este: 


Spre exemplu: „arta este lungă; viața este scurtă“. 
Cu cit mai mult se impune aici antiteza între artă 
şi viaţă, cu atit mai mult urcă vocea în „viață“. 
Ea capătă aici cea mai înaltă înălțime- În același 
timp, prima propoziţie este autonomă, perfect 
plină ine. De aceea, mișcarea poate 
să ajungă ei la repaus relativ, prn 
urmare, vocea ită profun- 
zime. 


Relaţia formelor fundamentale 


Să comparăm aceste patru posibilități, pe lingă 
care, cum se vede, nu există altele. Apar favori- 
zate a Il-a, a Ill-a şi a IV-a faţă de I-a- În ele 
există un moment specific al contrastului și ten- 
siunti. Acest moment, care rezidă implicit in fie- 
care unitate de mişcare elementară, se reliefează 
în sine într-un punct și dobindeşte valoare de sine 
stătătoare. Prin urmare, mișcarea a devenit in 
sine mai amplă, mai vie, 1 nergi 

‘t o dezvoltare mai deplină. 

f de tensiune, 0 acțiune 


e sau al « ifereo 


diferențieri calitative sau a. în. 
interioare a unei mişcări unitare. 


De aceea, a H-a şi a T-a posibilitate, în com- 
paraţie cu pnma, sint nadiforențiate în altă direc- 
ție. În ele este scurtat unul dintre acele momente 
deosebite de mai sus, care în prima ajunsese la 
o deplină dezvoltare; În amindouă lipseşte punctul 
de plecare de sine-stătător al mişcării tendinței 
lipseşte baza autonomă; aceasta este absorbită 
în țintirea nemijlocită spre punctul final al intre- 
iesi în ascensiunea nemijlocit iniţiată spre înăl- 

me. 

Pe lingă aceasta, lə a III-a apare încă un mo- 
ment: mişcarea celei de a doua jumătăţi nu se des- 
parte calitativ de mişcarea primeia; ea continuă 
în aceeași direcţie calitativă; tensiunea, care a 
inceput in prima jumătate, suferă, în a doua, O 
continuare Şi o urcare. Şi, totodată, coborirea spre 
punctul de repaus își pierde autonomia. Asta se 
petrece din punctul celei mai înalte tensiuni. Dar 
acesta este, în acelaşi timp, punctul final al miş- 
cării ascendente. Astfel a ŢIl-a este în cea mai mică 
măsură o diferenţiere deplină a unităţii de miş- 
care. Lipsește autonomia calitativă a unităţilor 
parţiale și autonomia bazei. 

Dar nici schema a JI-a nu include vreo dife- 
renţiere deplină a mișcării unitare. Ea are în co- 
mun cu III nu prima lipsă, ci pe cea de-a doua. 
Dimpotrivă, IV, şi numai IV, reprezintă diferen- 
ţierea absolută. Prima jumătate a ajuns, cum s-a 
spus, la o încheiere relativă în sine, iar mișcarea 
realizată în ea a ajuns în sine la repaus relativ; 
ea are, aşadar, autonomie relativă. Astfel, se consti- 
tuje baza autonomă a mișcării ce 
misa autonomă a tensiunii ce urm 
carea se desprinde de această bază ca ceva nou. 
Nu mai puţin despărțită de mișcarea precedentă 
este coborirea, relaxarea tensiunii. Astfel, intre- 

| este o unitate de părţi relativ autonome și, 
în același timp, 0 clară diferenţiere a acelor mo- 
mente calitativ diferite, 

De aceea, IV se rezintă ca rezolvarea propriu- 
zisă a problemei; a ia 1V este, inte-adovăr, ubso- 
Juta unitate de mişcare BAU unitatea de mişcare 
ajunsă la realizare deplină. 


Această schemă este, prin urrara, 3i scherna dé 
bază a oricărui intreg ritmic, care 88 infátiseazá 
complet Inchis bilateral. Este aceasta atit in poe- 
zie, cit și în vorbirea cotidianá. Dimpotrivă, Í, 
II și III servesc intotdeauna ca pârță ale unui 
intreg mai cuprinzător. Cea mai redusă autonomie 
are LI. Ei îi revine importanța unui termen mediu 
sau intermediar. Ea nu reprezintă inceputul unii 
întreg desăvirșit în sine și complet inchis din pri- 
cina acelei lipse a bazei de sine-stătătoare ŞI NU 
este o încheiere posibilă deplină fiindcă în ea nu 
s-a autonomizat progresia spre tonul jos final. 
Precum s-a spus, punctul de la care miscareâ 
coboară este, totodată, punctul final al miscâni 
ascendente. s- - 

Dimpotrivă, JI este o posibilă incheiere de- 
plină. Dar nu este, tot din cauza lipsei bazei auto- 
nome, un posibil început deplin. _. 

Schema | desemnează, în sfirşit, un inceput, 
posibil și O încheiere posibilă. Baza sigură pentru 
o posibilă tendință spre țel nu există o singură 
dată, ci în de altă parte, 52 poate 
să se înfăţișeze ca d ) „realizată în două 
etape, spre tonul jos „Dar ea nu este 
o unitate bilateral închisă în sine şi ajunsă. toto- 
dată, la dezvoltare deplină. 


Forme fundamentale extinse 


Desemnind schemele 
ui intreg mai 
i că schem 
dublă direcție. 
tile e re de mişcare, 
ra 


evin 


nzătoare' ` 
o, trebuie adăugat 


ch opoziție cel două posibilităţi care vor fi dife- 
ențiate aici nu este absolută. Şi in interiorul uni 
tăţilor de mişcare se petrece 0 relativă porani 
nare a accentuării iniţiale principale față de eta 
tuarea principală finală. Invers, acele accentuări 
subordonate pot să se apropie constant de set 
goria accentuărilor principale. : 
Prin acea disociere a accentuărilor principale 

în unităţi de mișcare elementare din schema IV 
T 


pe care 0 considerăm acum ca schemă de bază 
iau naştere schemele: 3 


De fiecare dată, aici par să se ivească, în locul 
celor patru accentuări principale, opt. Dar, dintre 
acestea, din nou, patru sint accentuările princi- 
pale, şi anume, în mod normal, tonurile joase ale 
celor patru unităţi elementare în care se descom- 
pune acum întregul. lar dintre acestea se relie- 
fează două, şi anume tonurile joase ale unităţilor 
din care au luat naștere prin potenţare cele patru 
unităţi. Şi, finalmente, întregul este și aici subor-- 
donat tonului jos final. 

Dintre aceste două scheme pare, din nou, 
mai ales prima o schemă normală propriu-zisă, 
întrucât în ea cele patru tonuri principale s-au 
transformat în unităţi elementare relativ autonome 
și închise în sine. Fiecare dintre unităţi ajunge în 
tine relativ Ja repaus. Prin aceasta, mișcarea apare 
cât se poate de clar diferențiată. Dar, tocmai prin 
aceasta, întregul a pierdut în unitate internă. 


în acest punct, schema 11 îi este superioară 
celei dintii. În ea, merg mină în mină două mo- 
. a treia unitate de mișcare elementară se 

e la baza dată de primele două, în timp ce; 

á, cea mai înaltă înălțime incepe 

abrupt în uni ia. Pe de altă parte, în 
schema a doua mişcarea se condensează astiel, 
totodată, în grad m i sfirsit ; tensiunea 
i a coboririi, prin 

], dezno- 


urmare, AOAN 
n forță. 


dămintul şi, H 
În prima me, pot citi 
sau rosti, de pildă: e Busento, 
susură la Cosenza ci în ape răsună 
răspunsul şi în virte Apa“ preia în 
acest caz poziţia sup 
Dimpotrivă, rezultă ua, potenţată, 
d, în a treia propoziţ stui vers, 
š la „apă“, şi se ri 

la „răspuns“. 
doială, în primul tip de citire și 
relativ, iar în al 
pă. Aici e de remar- 
și în prirzul caz, cea mai înaltă 
naște chi at, ci, de la cuvin- 
«În această pri- 
diere a celor 


Divizarea tripartită a întregului ritmic 


Cu aceste două scheme nu sint date insă toate posi- 


pilitățile unui întreg ritmic mai cuprinzător, care 
să constea, adică, din mai mult de două unități 


elementare de mișcare. Poten 


pasc a cheme a fost defi 


o a doua m 
intreg 3 ai, 
tip de pole 
nu-l mai formează 


Piy 


Nu accentuările principale se disocinză, 
ă o diferențiere, şi anume, 
telor calitativ diferite, care se 


venţiore dinăun- 


ci întregul sufer 
renţiere a momene 
opun în întreg, pri 
iru a întregului © 
Aceste momen 
deja definite. Î 
şi sfirşit, sau ca începe 
acesteia şi încheiere 
sfirşitul capitol 
nu este o simp 


urmare, o dife 


te calitativ deosebite au 
1 rind, ca început, mijloc 
desfăşurare a 
Dar s-a sublinia 
doilea, că miș 
ci o acţiune. 
trastul, obstaco- 
efortul interior, 


carea ritmică 


Jà intimplare, 
am, îi este pro 
buie depășit, 


cţiunea, cu atit 
| tensiunii și al 
mai mult „cursu i 
une. Luind aceasta în 
defini cele trei momente și 
unctul de plecare, 
baza; al doilea 
casta se expr 


te mai animată a 


Şi cu cit es 
liefează momentu 


mai mult se re 


ude această 


PE ae h 


— e ea 


imă în pozi- 
; al treilea — 


1, între cele două 
a iniţială și accen- 
"Aceasta poate, 
propie tot mai 
m deja, aşadar, 
ut, mijloc şi 
că abia prin 
junge la ex- 
l cu atit mai 
Jð exist un mo- 
de oprire a mişcării între 


mut de ace 
o diferenţiere a une 
sfirgit. ȘI am mal spus, 


aceasta epen 


ment de tensi 


înc-put yi sfirsit, oprire ce trebuie depăşită. Ca 
exemplu se pt cita cele două versuri din „Cin- 
tacul de noapte al drumețului“ de Goethe: „Pásá- 
rile tac în pădure“. 

O astfel de diferențiere se poate produce însă, 
în acest caz, Şi În „intregul“ ritmic, Şi ea are aici, 


în virtutea esenței mai cuprinzătoare şi a sernni- 
mare. Acest 


ficaţiei mai inalte, un drept mai 
întreg se transformă apoi În unut alcătuit nu din 
două, ci-din trei unități d mişcare elementarz. 
Prima dintre ele este baza mişcárii,„ a doua este 
progresia spre tensiune. şi tensiunea insâsi. A 
treia — rezolvarea şi revenirea la starea de re- 
paus. 
Spre ilustrare, mă refer la poezia gætheaná 
din care tocmai am citat un vers. Aceasta 5€ des- 
compune in două jumătăți de cite două nnitâţi 
da. mişcare elementare. De ficare dată. prima 
„peste toate virfurile este linişte“, respecti” „păsă- 
rile tac în pădure“ — baza; a doua — „in toate 
virturile îţi simt parfumul“, respectiv, „aşteaptă 
numai, pe curind“ — urcarea spre tensiune sau 
spre înălțime; a treia „abia o suflare”, T sspeetiv, 
„te odihneşti și tu“ — coborirea şi rezolvarea- 
Această situaţie se poate repeta şi pe trepte 
mai inalte. Amintesc alcătuirea strofelor în care 
trei strofe aparțin una alteia şi se comportă câ 


teză, antiteză și sinteză. 


Formele fundamentale ale diviziunii tripartite 


mombro şi, pe do altă parte, ca ! „Ala, ia 
unităţi evadripartite saw ale unui întreg alcătuit 
din patru membre: În orice caz, există pentru ele 


pre 
IE 


posibila schemă de bază dublă pe care am expus-0 
inainte pentru intregul din patru părți: 
J 


penea 
Şi în cazul acestor două scheme sint valabile 
aceleași lucruri ca și pentru schemele unităților 
cvadripartite. Din nou, cea de-a doua este mai 
coerentă Și mai precis închisă în sine. Nu este lip- 
sit de importanță faptul că în acea poezie goethe- 
ană prima jumătate se supune primei scheme, 
iar a doua jumătate, celei de a doua scheme. 
Definind int din trei unităţi ca pe O redu- 
cere a întregul unităţi, vreau să spun 
totodată. că, imentul ritmic 
elementar acesta un întreg 
ritmic mai desăvirsit. Mai cu seamă, 
doielnic că întregul devine mai co 
cind prima u 
jumă form 
oară și sfirseste în cealaltă. 
Acesta ar fi, cazul celei de a doua 
dacă în ea, precum 
compoziția schubertiană, 
fi transformat În 
gur, este de 


m 


remarcat câ, 

efect prin faptul ar ii 
versul în pădure“ reprez! 
aceste í 


câ e 
jegâturi de treá unităţi. ó 
cle gorere una în eealaltä o întregire 

pietare. Ele se sprijin, aga-zicind, una 


go suspin reciproc. În special astfel pot atari legâ- 
vuri de trei unități în asocierea lor În două să 
producă un intreg În sine mai complet i În mai 
mare măsură intemeiat ferm. 

În aceasta rezidă 0 potențare a intregului din 
trej unități de miscare. Dar se pot realiza, de a32- 
menea, $i alte potențări. De pildă, într-un aze- 
menea întreg se desparte din nou una dintre uni- 

are nu într-o dualitate, ci într-o 

tocmai unitatea mijlocie are; in 

drept. Acum intregul din trei 

unități se e | din cinci unitáți. Și la 

aceasta se a! de dualitate, respec- 

tiv, potenţări dă Aşa iau naștere, 

in sfirşit, strofe cele mai diferite 

cantităţi de unităţi rit are. Să ne gin- 

dim, spre exemplu, la sonet, cu ale 444+ 
+3 3, versuri. 


Varietăți individuale 
de melodie a rostirii 


În sfirsit, este neapărat necesar încă un adaos 
în acest capitol. 

i sus că registrul vocal intră in 
consideraţie noi nu în sine, ci exclusiv ca 
expresie pen iscării interioare. Această 
exp fiecare dată aceeaşi 

e popoare și neamuri, 

diferită. Suabul „ac- 

vocii sale este 

alta deci i ntru şi a celui 
din nord. ri exact 


contrară. 


regiune a G 

altă regiune 

mente acţionează. 
Numai că, toemai la an 


2 
mea Da ee m 


tele momente neţionoază contrar, Naturii unuia 
îi e propriu să producă 0 urearo, naturii celuilalt 
— o cobortre a vocii. Tar dintro acosto momente 
în mişcarea ideatică a unui individ poate pro. 


cumpâni unul sau altul. 


Mai precis: ceea co ridică vocea este ten- | 


siunea, tendința oare nu oste satisfăcută imediat, 
Totodată, în fiecare accentuare în sine, indepen- 
dent de această tensiune, există o tendinţă! de 
întârziere, de repaus sau de odihnă pe silaba accen- 
tuată. lar orice repaus se exprimă prin cobori- 
rea vocii. 

În firea unui individ sau a unui popor poate 
exista pornirea de a lăsa să acţioneze în măsură 
mai mare tensiunea, iar un alt individ poate să 
fie înclinat în măsură mai mare să se odihnească 
pe accentuări, să „ointărească“. În cazul din urmă, 
vocea coboară și la acele accentuări care includ 
tensiune. Totuşi, prin aceasta, nu, è anulată ten- 
dinţa de ridicare a vocii, care rezidă în tensiune. 
Ea se realizează şi în acest caz, numai că nu în 
accentuări, ci în neaccentuările dependente, mai 
ales în cele consecutive. 

Ca exemplu simplu aduc fraza deja menţio- 
nată: „arta este lungă, viaţa este scuvtă“. A doua 
jumătate a acestei fraze germanul din nord o va 
pronunța cam aga: ep 


Aică veder că, la amindoi, vocea urcă la cuvin- 
tele „viata este“: Numai că Ja germanul din nord 
vocea urc imediat în silaba accentuată din cuvin- 
tul „viaţă, în timp 06 suabul se odihneşte n 
mod vizibil pe această slabú m, prin urmare, 
apasă silaba, tendința de ridicare a vocii ajungind 


| 


la drepturile ei abia în cele consecutive neaccen- 
tuate. 

În cele co urmează voi lása deoparte acest 
contrast. Mă voi referi la modalitatea, mai farni- 
liară mie, centro- și nord-germană de miscare 
ideatică gi la modulaţia vocală corespunzătoare. 
Modificarea care apare intotdeauna cind tendința 
de odihnire pe silaba accentuată capătă prepon- 
derenţă poate fi adăugată teoretic de fiecare dată. 
Dar asupra temeiului interior ultim al contrastu- 
Jui dintre modulaţiile vocii voi maí reveni. 


tiha Doti 
nus lt Pa 
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MA ape ean 
$ 
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Capitolul al cincilea 
FORME ALE MIŞCĂRII RITMICE 


Accentuarea şi înălțimea tonului 


Ca cele spuse mai sus, am anticipat examina- 
rea mai aplicată a mişcării ritmice. Revin acum 
la o examinare particulară mai sistematică. 
Vorbeam despre tonurile principale. A îost 
menţionat şi contrastul dintre tonul înalt şi tonul 


jos. Să separăm acum în mod expres cele două 

elemente existente aici: intensitatea tonului şi 

înălțimea şi profunzimea sa, accentuarea însăşi 

z registral in care este rostită. Aceste două ele- 

iente se opun unul altuia ca absolut diferite- 

Înzițimea sau adincimea vocii este un moment 
ogai accentuării: ea are importanţă nu nu- 

Dentru accentuare, ci şi pentru elementele 

neaccentuate. Şi acestea sint rostite în registru 

mai inalt sau mai joS- r y 
Acrentuarea reprezniă sau mal degrabă este, 

am văzut mai SUE, O intensificare a atenţiei sau 

2 amtivităţii aperceptive la silaba accentuată. 

respectiv la cuvintul care își are în această silabă 

punctul de greutate. Cind accentuez 0 SI 

îi amier întensit 

apre 

o puternică angajare 

sis rii, Dimparńvá, 

úa detinea tau 


Do ncenata sint insă legate nemijlocit cele două 
momente pomenite mai inainte. Tensiunea include 
totodată o tendinţă de intirziere, de oprire, de 
fixare asupra a ceea ce este accentuat. Ne odih- 
nim lăuntric, în mod firesc, la ceea ce accentuám. 
În contrast cu aceasta, sintem inclinaţi să trecem 
peste ceea ce nu este accentuat; accentuarea se 
comportă, prin urmare, față de nzaccentuare, 
precum intirzierea faţă de mișcarea mai liberă şi 
uşoară. 

Acestui contrast dintre accentuare şi neaccen- 
tmare, respectiv accentuare mai redusă, i se opune 
insă contrastul între înălțime şi profunzime. La 
baza acestuia stă, precum de asemenea am văzut, 
un contrast cu totul diferit din mișcarea noastră 
ideatică. Este contrastul dintre tendință și exis- 
tență sau progresia lipsită de elan, mai exact 
spus, intre tendința, agitația lăuntrică, existența 
în orice tendinţă, şi lipsa unei atari tensiuni. 
Această „tensiune“ am opus-0 deja acelei „incor- 
dări“ existente in orice accentuare. 


Condiţiile intensității tonului 


Această tendință sau această tensiun= poate fi. 

însă, de două feluri. Ambele modalităţi au fost 

deja indicate. Dar acum ele trebuie d=osebite 
în mod expres. 

primul rind, există în cadrul mişcării rit- 

spre altul. Mişcarea 

la subiect spre pre- 


i ca 
chiar al pi 


este în sin» însuşi o tendinţă, şi anume, una spro 
implinire ; intrebarea — o aspirație după Pispa 
Nu mai puțin, există o asemenea tensiune in orice 
afirmație pozitivă sau negativă, care neagă o 
idee contrară sau care contrazice dubiul valabi- 
lității sale. Și există, de asemenea, o tendință și 
o tensiune interioară ìn- orice antiteză noţională: 
Aici nu se opune o afirmaţie altei, ci o: noțiune 
se opune intenționat altei noțiuni. - - 1991 
Această antiteză noţională este înrudită cu 
antiteza sentimentală, însă cu totul diferită- de 
ea. Ea nu spune că ceva ar fi sau nu valabil, ci 
spune că aici este vorba despre un lucru, și nu 
despre altul. Prima este o opoziţie logică, cea de-a 
doua este o opoziţie aperceptivă. Să ne gindim, de 
pildă, la antiteza „distihului“ schillerian: „în hexa- 
metru urcă“ ş.a.m.d. Aici „hexametrul“ Și „pen- 
tametrul“, acel „urcă“ şi acel „coboară“ se află 
în antiteză noţională. 

O opoziție aperceptivă înrudită există, în 
sfirşit, și în orice accentuare a noului, a bizarului, 
a surprinzătorului, în măsura în care acesta este 
expus ca nou fi, prin urmare, este Opus intențio- 
nat conținuturilor idéatice precedente, sau, de 
asemenea, deprinderilor de interpretare sau gin- 
dire. Însăși această opoziție este 0 aspirație și 
include o tensiune, Este o tendinţă de ase afirma 
prin contrast cu cele precedente sau cu deprin- 
derile de interpretare și gindire. í í 

Ambele tipuri de tendință sau de tensiune care 
au fost diferențiate aici se pot caracteriza pe scurt 
astfel: pe de o parte, ten ința este una relativă, 
și anume, în jegătură cu continuarea mişcării, 
pe de altă parte, ea este absolută, În loc de ten- 
dinya absolută a4 putea spune gi tendință „ima- 

mentă“, p nsere 
Aceastd tendință spre continuarea minerii 
sau acea tendinţă „relativă! are, frete, O 
intensitate cu atit mai mare, sau include o ten- 
sune cu atit mai mare cu cit țelul este mai inde- 
pârtat sau ew át mai puțin a inceput atingerea 
sadar, cu Aa survenit deja o satisfacere par- 


toló. Frendinta de al doilea táp su tendința abso- 


lută este cu atit mai tare cu cit sint mai presante 
dorința; ordinul, intrebarea, respectiv, cu cit 
mai mult este solicitată, prin sensul intregului, 
antiteza logică sau aperceptivă. ; 

De orice tip ar fi însă tendința, de primul sau 
de al doilea tip, ea include în orice caz o tendință 
corespunzătoare de ridicare a intensității tonului. 
Aceasta este, o situație curentă în vorbirea de 
toate zilele a oricui. Nu altfel stau lugrurile in 
cazul ritmului artistic al poeziei. 


Aceentuarea, și intensitatea 
în, acţiune reciprocă 


Cole două contraste, cel dintre accentuarea mai 
puternică, și cea mai puţin puternică, pe de o 
parte, şi, pe de altă parte, cel dintre tendința 
şi persistența sau continuarea lipsită de năzuinţă, 
dintre tensiune și lipsa de tensiune sau dezno- 
dămint au fost caracterizate ca absolut deose- 
þite unul de altul, Dar amindouă intră în acţiune 
reciprocă. Astfel cîștigă, în primul rind, accen- 
tuarea un sens multiplu diferențiat. 

Prima posibilitate este aceasta: accentuarea 
este. purtătoarea unei. tendințe „absolute“ sau 
„imanente“ ; aşadar, a tendinței sau tensiunii con- 
tinute în dorință, în ordin, în intrebare, în intro- 
ducerea unui nou conţinut în mișcarea ideatică: 
sau în antiteza logică sau aperceptivă. Această 
accentuare 0 vom numi, respectiv, tensiune „ab- 
golută“ sau accentuare „absolută“. Aici vocea 
se precipită firesc spre înălțime. 

De altfel, două funcțiuni ale accentuării se 
opun nemijlocit. Aceentuarea este, o dată, o miş- 
care care porneşte din ea mai departe. Ea poartă 
În vine un impuls sau o tendinţă spre O atare 
mişcare, În acela timp, miscarea este reținută 
chiar în accentuare. În asemenea accentuări re- 
dú al doilea dintre cele două tipuri de tensiune 
deosebite mai sus. Tamiang (6 care o accentuare 
posedă această so nificație, ei ti revine inălțin i 
Porespunzitoare tori acostui impuls sau tendințe: 


» P 
În 


„Acestei a doua semnificaţii posibile a accen- 
vuării i se opune nemijlocit o a treia: accentuarea 
este sau definește sesizarea plină de forţă a ţelului 
în care se satisface tendința mișcării spre inainte. 
În această accentuare, vocea coboară. 


Cuvinte izolate şi asociaţii de cuvinte 


Accentuările despre care vorbesc aici sint accen- 
tuări de silabe. Dar accentuarea nu are in vedere 
doar o silabă, ci vizează un cuvint sau O asociație 
de cuvinte. Vorbirea a ales, la un: moment dat, 
din cadrul cuvintelor anumite silabe și le-a făcut 
stăpine peste altele sau le-a subordonat lor pe 
altele. Ea a creat picioarele de cuvint, respectiv 
unităţile care se concentrează aperceptiv intr-o 
unică silabă. lar asta nu în mod arbitrar, ci pe 
temeiul nevoii ca o succesiune temporală de ele- 
mente să fie concentrată nu numai într-o unitate 
in gmeral, ci și să fie strinsă într-un punct unic, 
pe scurt, din nevoia subordonării monarhice. Cuvin- 
tele formează, tocmai în calitatea lor de cuvinte, 
o unitate, iar aceasta condensează vorbirea în- 
tr-un centru de gravitație. Ea ne indică modul în 
care să ne satisfacem nevoia de a avea acest 
centru. Prin faptul că în silabele accentuate; 
adică ce vor fi accentuate la comanda vorbirii, 
cuvintul se condensează sau se concentrează, sila- 
bele accentuate devin, pentru activitatea de per- 
cepere, reprezentanţii cuvintului, așa că noi accen- 
tuăm cuvintele pentru că accentuăm asemenea 
silabe, şi lăsăm cuvintele neaccentuate! pentru că 
renunțăm la accentuarea acestor silabe. l 
Prin urmare, Și accentuările pe care le-am deo- 
shit aici — accentuarea absolută, accentuarea 
inițială și accentuarea finală” intilnesc silaba 
desemnată de vorbire în acest sens: Dar ele dau 
valoare cuvîntului. Începutul mișcării  ideatice 
progresive, tensiunea absolută, incheierea , miş- 
cării ideatice nu rezidă in silabă, ci în cuvint. 


Dacă vrem să fim completi, trebuie să spunem: 
nu rezidă nici în cuvint, ci în noţiune. lar noțiu- 
nea nu are; poate, ca reprezentant, un singur 
cuvint, ci 0 asociaţie de cuvinte. Totuşi, de această 
ultimă posibilitate facem abstracţie în cele ce 
urmează de dragul simplificârii exprimării. ȘI 
cuvintul pare, de fiecare dată, să aibă în întreg 
înălțimea şi adincimea ce se cuvin începutului 
mișcării, tensiunii absolute, incheierii mișcării. 

Totuși, și în cuvinte există, dacă ele sint 
plurisilabice, O mișcare. Este O mișcare dinspre 
silaba iniţială accentuată sau către silaba finală 
accentuată, prin silaba mijlocie accentuată. Evi- 
dent, în primul caz, accentuarea este impulsul 
spre o mişcare, în al doilea — accentuare a înche- 
ierii, iar în cazul al treilea, ea reţine mişcarea de 
la începutul spre sfirșitul cuvintului, include 
în sine, aşadar, la fel ca și accentuarea inițială, 
un moment de tensiune. Trebuie, prin urmare, 
atunci cînd contemplăm cuvintele izolate în sine, 
să coborim vocea în cuvintul cu silaba inițială 
accentuată, de la această silabă iniţială, în cuvin- 
tul cu silaba finală accentuată spre această silabă 
finală, iar în cuvintul cu silaba medie accentuată, 
să ridicăm vocea la aceasta, iar apoi s-o coborim 
iarăşi. 

Aceasta nu pare insă a se potrivi oriund>. Dacă 
eu rostesc cuvintul „revoluţie“ (Revolution) în sine, 
atunci vocea urcă în silaba accentuată finală. 

Cu toate acestea, aici este de observat: cuvin- 
tul izolat nu reprezintă 0 mișcare mentală înche- 
iată. El reclamă 0 completare sau vizează 
aşa ceva. De pildă, rostesc cuvintul „revoluţie“ 
pentru a ex>mplitica 0 clasă də cuvinte. În acest 
caz, cuvintul este subiect al unei propoziţii. Pro- 
poziţia ar suna: „Revoluţie“ este un exemplu al 
acestei clase de cuvinte. = = 
- Aceasta nu stinjeneşte ca în cuvintele izolate 
sau pronunţate “pentru sine cu silaba inițială 
accentuată, Spre exemplu clasă“ sau „roşu“ 
Poduri DOIDA i eri: pară PER a atu » 
vocea să coboare de fapt de la această silabă. Ori- 
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cum, migenrea in interior i i 
care fnoe Rù se aiana ia. dp it tevi akon 
ncestuia, Asta impicdică la fol di fe Can A 
cuvintul cu silaba medie EET pei ip 
pildă, „dreptate — Vocea Bă so ridice În silaba 
îi niuată gi do acolo să coboare spro atienit, 
ele ră arătată împiedică însă ca în cuvin. 
izolate cu silaba finală accentuată vocea să 
coboare în această silabă finală. Silaba accentuată 
este, spuneam, reprezentantul cuvintului; ea este 
apoi și purtătorul specific al tensiunii care există 
pentru ca mişcarea să continue de Ja cuvint spre 
propoziţia căreia el îi aparţine ; pe scurt, al tensiu- 
nii care rezidă în orice tendință de completare. 
Cuvintele în chestiun» nu reprezintă, in conse- 
cinţă, in succesiunea silabelor, rezolvarea unei 
tensiuni existente la inceput sau intrarea in repaus 
a unei mișcări care a inceput în silaba iniţială a 
cuvintului, ci devenirea unei tensiuni înspre silaba 
finală accentuată, sau sporirea acesteia în silaba 
finală accentuată. Acesteia ii corespunde urcarea 
vocii. 


Armonizări Și stingeri ale tonului 


Dar să lăsăm acum cuvintele pronunțate pentru 
sine. Să zicem că un cuvint — sau 0 asociaţie 
de cuvinte care reprezintă 0 noţiune — ar fi 
inceputul unei propoziţii, ar fi, aşadar, punctul 
de plecare pentru mișcarea ideatică ce se realizează 


în această propo nde de la no- 
ta u de asociația 
una nouă, prin cărei asociere 
mişcarea una închisă În acest 
caz, O 
sau silaba accent 
asociaţie de cuvinte ridică prete 
Dacă aceste silabe accentuate 
neaccentuate, atunci y 


uste., În acelaşi timp, 
mişcarea progresivă ri 


miné firosd ji intime șilabei accentuate, Şi, mai 
ou seamă dneh in interiorul cuvintulur silabet 
nccontunta 1i urmează unele nanccentunte, aceste 
silabe nanccentuate râmin firesc la neeenşi Inăl- 
ime. În interiorul cuvintului sau al asociatiilor 
do cuvinte insele, vocen ar cobori dincolo de 
nòcentuare, dar tendința spré mat departe anu- 
jează nooastă coborire, 

Dimpotrivă, pare ch trebuie sh rârninerri la 
această coborire A vocii In silabele finale neaccen- 
mate ale unui cuvint, dacă în acest ewvint se 
rezolvă o tensiune precedentă sau dach tendinta 
de completare care există Intr-o mişcare ajunge 
ln repaus, pe scurt, dacă cuvintul desemnează 
incheierea unei mişcări ideatice. Mai intii, vocea 
scade în accentuare, dtunci cind aceasta rap” 
zintă cuvintul sau asociația de cuvinte- Dacă 
insă silabelor accentuate le urmează alte silabe, 
atunci accentuarea pare că trebuie să scadă ma: 
departe, căci abia in intregul cuvint sau in in- 
treaga asociație de cuvinte este atinsă deplina 
satisfacţie. 

În fapt, există intotdeauna o tendință spre 9 
atare scădere. “Totuşi, aici este de observat: cu 
cit cuvintul sau asociaţia de cuvinte se concen- 
trează in accentuare, cu cit, pentru activitatea 
d> percepere, intregul cuvintului este dat in 
silaba accentuată, cu atit apare această silabă 
complet al încheierii mişcării pe 
ză cuvintul, cu atit mai mult. 

silaba accentuată este in- 
| scăderea dincolo də accen- 
ine cam aceeaş! 

se sting? In sila- 


înălțime. > 
profunzime atins 


bele următoare, 
de silabele accentuate. 


Astfel, am obținut, Pe lingă 
i „ți dileri 


m ne 
DEEA k T a B m A ar 


„punctul de gravitație“ al unui cuvint sau nl 
unei asociaţii de cuvinte, și de ncolo scade. Ea 
urcă spre punctul de intrare accentuat al unei 
mişcări care ținteşte mai departe. Ea rămine la 
înălțime în mişcarea care include în sine un 
astfel de ţel îndepărtat. Ea scade în accentuarea 
care reprezintă punctul de gravitație a unui 
cuvint sau al unei asociaţii de cuvinte, dacă în 
aceasta se realizează deznodămintul unei ten- 
siuni precedente. Ea se stinga în silabele accen- 
tuate sau mai puţin accentuate de dincolo de 
acest punct de gravitație. lar această stingere 
este o scădere mai departe sau 0 răminere la 
aceeași înălţime, în funcţie de gradul in care 
acel punct de gravitație condensează în sine acel 
ceva al cărui punct de gravitație este. 

Aici adaug îndată o remarcă terminologică: în 
contrast cu această stingere putem să desemnăm 
urcarea spre punctul de tensiune ca pe un acord. 


Trepte ale urcării și ale coborîrii 


La acest acord și stingere va trebui să revenim. 
Mai intii, trebuie completate formele posibile de 
mişcare. Avintul spre mişcare, CA şi încheierea 
mișcării, au fost gindite în cele precedente ca un 
avint absolut sau complet, respectiv, ca O înche- 
iere absolută. Dar avintul poate fi Și relativ sau 
cheierea — una relativă sau parţială. 

că există deja O mişcare în care 

int spre mişcare. Acum, în 

mișcarea care se precipită spre înainte intră un 
now conţinut ideatic care-i oferă o mal mare ani- 
maţie. El sporeşte oarecum tensiunea. În acest 
caz, sporeşte Și înălțimea. Sau, invers, mișcarea 
> încă incheierea într-un punct, dar 

re încheiere; Un conținut ideatic 

satisfacere parțială, a tendinței 

-sohrji ideatice. În acest caz, 


posibilit je asociem de indată 
află la mijloc. Evident, cele 


două posibilităţi desemnate se pot menține În 
echilibru. Mişcarea igi găseşte Intr-o accentuare 
incheierea ei relativă. Simultan, această accen- 
tuare este avint spre o nouă mişcare. Acum accen- 
tuarea devine un simplu punet de trecere al wnei 
mişcări care rámine la aceeaşi înălțime. 

Dar să răminem la acea urcare, respecti”, 
coborire. Ea se realizează, Inainte de toate, În 
silabele accentuate. Silabele accentuate sint 
într-adevăr reprezentanții cuvintului și ai con- 
ținutului ideatic care se exprimă in el; prin 
urmare, ele sint şi purtătorii tensiunii și, tot aşa. 
urtătorii satisfacerii parțiale a tendinței. Această 
urcare, respectiv, coborire ce se realizează În 
accentuări 0 numim urcare, respecti”, coborire 
treptată. 

Această urcare treptată poate să se transforme 
însă în alta, diferit structurată. Se poate intim- 
pla ca urcarea să se realizeze nu în aceentuări, ci 
abia în silabele neaccentuate corespunzătoare Și 
succesive ale urcării. Condiţia pentra aceasta 
este ca momentul evidenţiat inainte în mod deo- 
sebit, momentul de repaus şi de odihnă, să ajungă 


la valabilitate decisivă în accentuări. Odihna se 
află în contrast cu precipitarea spre inainte. Dacă 
însă mă odihnesc într-un punct din mişcarea ce 
se precipită spre inainte, atunci eu mă opresc 


un moment din mișcarea spre inainte. lar aceasta 
îşi găseşte natu ăderea vocii. 
Dar dacă punctu 
punct în care se satis 
ci doar un punct de re 
spre înainte, atunci intră 

ii două ce! 

buie să rămină la înălțime, 


Condiţiile formei de urcare 


Cu această stare de lucruri am făcut cunoştinţă 
mai inainte la compararea intonației suabului cu 
cea a germanului din nord. Suabul, spuneam, se 


odihneşte pe numite accentuări. 

Acum, însă, trebuie să ne întrebăm care sint 
aceste accentuări? Care accentuări pot să fie în 
chip firesc puncte ale unei asemenea „odihne“? 
Sau: pe care dintre funcțiunile inerente accen- 
mării sintem ispitiți în mod firesc a simţi că ne 
putem „odihni“? Căci despre o atare „odihnă“ 
firească este vorba aici. 

La acestea, trebuie răspuns: atita timp cit o 
accentuare este, conform naturii sale, pur și simplu 
un avint spre mișcare, de la care noi ţintim lăuntric 
spre o mişcare progresivă, ea nu este, fără indo- 
ială, un punct de odihnă. Țintirea spre 0 conti- 
nuare a mișcării este tocmai negarea: oricărei 
tendinţe spre repaus sau Spre odihnă. 

Din contră, nu există un asemenea contrast 
între repaus, pe de o parte, și „tensiunea absolută“, 
rea accentului“ pe un cuvînt 
în contrast cu un altul; pe de 
i accentuare are această 

„firesc, spre 

nică o contradicţie în faptul 
in acelaşi timp, un 

tul în cauză, respectiv 

şi astfel apare 


că acest n 
caracter de odih 
pe silaba accen 
ca o tendinţă o 
În fapt, aici nu numai 
vreo contradicție, ci exis 
nemijlocită a ambelor tendințe. 
dintr-o rădăcină unică și nu sint, 
altceva decit două laturi ale aceluiași lucru- 
pzdzcina comună a ambelor tendințe este 
„contrastul. Rostirea accentuată despre care vor- 
bir aiá opune totdezuna un conținut ideatic sau 
mental cel puţin unui posibil alt conţinut ideatic 
sau mental. Afirmaia accentuată este totodată 
nezalie a unei, nezalii gindite ca posibilă, și invers. 


Accentul. care 8e pune pe 0 noțiune trebuie să 
exeludă posibilitatea ca O altă noţiune să fie 
aşezată in locul ei. 


Condiţiile subiective ale formei 
de urcare 


De aici putem înțelege acel contrast dintre înto- 
nația germanilor din centru şi din nord, şi cea 
a suabilor. Dacă este așa cum tocmai am spus, 
atunci „accentul“ presupune nemijlocit două posi- 
pilităţi opuse. Prima este aceasta: atenţia mea 
este îndreptată asupra a ceea ce eu neg, respectiv 
exclud. Eu „consimi“ la ceea ce imi opun prin 
pronunțarea cuvintului accentuat. Așez ceea ce 
spun sub punctul de vedere al celor negate. 

Cealaltă posibilitate este: atenţia mea este 
îndreptată asupra a ceea ce afirm, asupra pozi- 
tivului. Eu îl asez pe acesta în locul a ceea ce 
el neagă. Nu însă ca și cum acesta din urmă 
n-ar exista pentru mine, căci atunci „accentul“ 
şi-ar pierde sensul, ci eu neg la fel, ba poate chiar 
mai hotărit decit în primul caz. Dar în alt fel; 
nu ca și cum aș „consimţi“ la ceea ce neg sau 
exclud, ci ca şi cum m-a$ îndepărta de el, l-aş 
respinge lăuntric, l-aș refuza, iar în ceea ce spun 
m-aș simţi lăuntric sigur, „liniştit“, „satisfăcut“. 

Pronunţ, de pildă, propoziţia „Plouă“ (Es 
regnet), Și pun accentul pe acest „a ploua“. În 
acest caz, eu nu constat pur și simplu un fapt, 
ci îi opun, în același timp, posibilitatea contra- 
riului. 

Cu cât fac mai mult aceasta, cu atit mai mult 
există cele două posibilităţi. Prima dată vreau 
să spun că nu es 
A doua oară, că plouă şi, 
că nu este timp frumos. În 
sau îndeplinesc dorința, e 
ca firească a altuia, de a şti 
dacă plouă sau este timp 
„accentuare“ a posibilităţii opuse 
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BSE o acceptare a persoanei pentru caro 
aczastă posibilitate mai există sau încă mai există 


Dimpotrivă, altă dată exprim, în contrast cu 
această posibilitate opusă, certitudinea mea pozi- 
tivă: faptul de a ploua este un fapt care ca atare 
exclude de la sine posibilitatea opusă; aceasta 
nu mai întră „in discuţie“ în raport cu faptul. 
Eu constat faptul ca pe ceva „iresc“, „de la 
sine înţeles“, al cărui contrariu nu e pici măcar 
discutabil. Cuvinte precum: „hineinţeles“, „fireşte“ 
„de la sine înţeles“, „fără îndoială“ sînt asa 
teristice pentru acest tip de afirmaţie sau de ati- 
tudine interioară. 

Dar, în primul vind, ele își găsesc expresia în 
„melodia vorbirii“. Vocea “coboară, în acest al 
doilea caz, în silaba accentuată de la „plouă“ 
(regnet), pentru câ, în silaba neaccentuată, să 
urce din nou sau să se precipite în sus. Dimpotrivă, 
vocea urcă în primul caz sau în acea primă „ati- 
tudine“ interioară, în silaba accentuată de la 
„plouă“, pentru a cobori apoi întrucitva în silaba 
neaccentuată a acestui cuvint. 

În această accentuare înaltă există, spuneam, 
o consimţire la posibilitatea opusă sensului cu- 
vintului rostit. Această consimţire poate apărea 
ca amiabilă sau obligatorie. Ea poate deveni apoi 
un discurs insistent şi, totuși, poate rămine amia- 
bilă. Dar ea poate i să transforme insistența în 
insistență obositoare şi, în fine, în inoportunitate; 
socialul se poate transforma în suprasocial. 

Dimpotrivă, accentuării profunde. a suabului 
ii este inerentă 0 văminere în sine, O izolare inte- 
vioară, O retragere în sine. Aceasta este, inainte 
de toate, priincioasă sau confortabilă. În ca există 
linişte, siguranță de sine, încredere în „sine. Dar 
aceasta poate sponi pină la aroganță respingă- 
toare, Ea poate dobindi caragterul antisocialului, 
al autosuficienței lipsite do ama jltate. 

Am vorbit despre cuvinte Care 80. potriyose 
acestui fel de atitudine interioară, Se lie doar 
cit de dese sint, la suabi, intorsături: do frază 


precum „firegto“, „da; desigur“ „do la; sino in- 


, „aici nu e nici o îndoială“, adică „nu se 
poate spune nimic impotriva acestui lucru“ ṣ3.a.m.d 
Cu aceas aici este vorba, 
în ultimă instanță, d tere naționale și 
mai cu seamă particu e care condi- 
ţia diferi suabul 
„ela 
invăţat-o, s-a 
el s-a obișnui 
ce există aici. Mie persona 
liară această intonaţie a su 
aceea din partea centrală și nor 
Dar eu ştiu că de fiecare dată mă reglez lăuntric 
în alt chip, că devin socialmente alt om, că dis- 
poziţia mea, așa-zicind, se schimbă, cind trec de 
la una la alta. 


„Urcarea glisată“ 


De fapt, particularitatea suabică a intonației, în 
contrast cu cea din Germania centrală şi cea de 
nord, nu constituie obiectul propriu-zis al inte- 
resului nostru. Dar extragom din acest fapt ele- 
mentul general că în silaba accentuată a unui 
cuvint — sau a unui complex de cuvinte — PE 
care s-a pus accent şi căreia, prin urmare, îi 
aparţine în gəneral înălțimea, vocea poate scădea, 
atunci cind acest cuvint apare sau este înțeles 
totodată ca punct de repaus, atunci cind repre- 
zentarea ajunge în el la repaus, se satisface, se 
închide în sine. Că acestui cuvint, totuşi, simultan 
sau „de altfel“, li aparţine înălțimea, asta se mani- 
festă în urcările succesive ale vocii. 

„Asta vrea să spună că şi la acela la care telul 
de a vorbi nu este condiţionat de un caracter 
naţional. sau do o atitudine Jăuntrică specifică 
unui popor, pot xezulta in: mod firesa aceleaşi 
modalităţi ale intonaţiei, dacă există acea condiţie, 
adică dacă so produco la ol acel repaus san Salis- 
tacere in “silaba accentuată & cuvintului rostit 
aocentuaţi iii foii) Antet Iom m taio nt RAA 
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Vom cita, pentru a da încă un exemplu din 
poezie, prima Jumătate a pentametrului din acel 
distih schillerian despre distih, prin urmare cu- 
vintele: „în pentametru deasupra“; de regulă 
citim, binsinţeles: i 


În acest caz, pentru mine „pentametru“ este un 
punct de repaus relativ sau un punct de satis- 
iacţie. Mișcarea dintre cele două puncte ale con- 
trastului: „hexametru“ şi „pentametru“, s-a sfirşit 
sau a ajuns la „repaus“. Confruntarea acestor 
două noţiuni este incheiată. Prin urmare, eu mă 
poi comporta lăuntric aşa cum m-aș comporta 
Îžuntric în mod necesar dacă afirmaţia pe care 
o exprimă distihul s-ar prezenta în forma: „În 
hexametru urcă ş-a-m.d. Altfel este la pentameiru. 
În el scade ş-a.m.d-“ 

Cu aceasta însă nu este încheiată întreaga 
propoziţie. De aceea urcă iarăși vocea în silabele 
finale neaccentuate de la „pentametru“. 

Acest ultim tip d2 urcare vrem să-l desemnăm 
în cele ce urmează cu un nume mai special. Vrem 
ca, în contrast cu urcarea „treptată“, să-l numim 
„urcare glisată”. 

În exemplele citate adinzauri, vocea coboară 

tă sub înălțimea mișcării prece- 
unem însă că mome. H 
mai mică, atunci 
vocea va TâmiNe 
ya ridica relativ, Și în acest Caz urcarea rămîne 
ana giisată, dacă urmátoarea silabă neaccentuată 
urcă în o înâMime mai mare- Caracteristica urcării 


glisate este inve-adevăr tocmai aceea că tendința 
de urcare a vocii, inclusă într-un cuvint in silaba 
accentuată, este relativ anulată. În ce măsură 
este anulată, asta depinde de cit de mult se 
reliefează tendința contrară, adică tendința de 
odihnire sau momentul relativei satisfacţii sau al 
relativei încheieri, şi poate invinge pentru un 
moment acea tendință de urcare. 


Coborîre glisată 


O modificare asemănătoare poate suferi, însă, și 
coborirea. După cum urcării treptate îi cores- 
punde 0 coborire treptată, tot așa unei urcări 
glisate îi corespunde o coborire glisată. În prima, 
urcarea este reţinută în silaba accentuată: Dar, 
tot așa, și coborirea poate fi reţinută în silaba accen- 
tuată; numai că aici condiţia este cea opusă. 
Mişcarea descendentă este oprită atunci cind 
mişcarea dintr-un cuvint se apropie de o incheiere, 
prin urmare, atunci cînd în cuvint există o satis- 
facere parţială a tendinței; în același timp, însă, 
și atunci cînd ideea desemnată prin cuvint are 
caracter de noutate, sau intră în contrast cu cele 
precedente, sau aduce un nou moment de tensiune 
în mişcare. Sau, spus invers, atunci cind ideea 
poartă în sine acest caracter de tensiune, în ace- 
lași timp, însă și cind mișcarea merge în întimpi- 
narea sfirşitului ei sau a punctului de încheiere, 
cînd include, prin urmare, în sine o relativă satis- 
facţie. 
"Aici există iarăși, simultan, tendinţa de cobo- 
tire a vocii şi tendința urcării ei. Amindouă se 
unesc astfel: vocea se ridică sau rămine la înăl- 
time în silaba accentuată pentru a cobori în cele 
ive, respectiv, a cobori in 


Se poate “să urce mai m 
ufin silat respectiv să 
țină la înălţimea tă. În ce măsură se 
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intimplă aceasta, depinde de gradul de tensiune 
pe care ea îl reprezintă. 

Un exemplu de coborire treptată este „Tran- 
datirul din cîmpie“, pe care mi-l imaginez rostit 
după schema: 


Un exemplu de coborire glisată există în ultimele 
silabe ale propoziției: „căci în inima mea a încol- 
ţit iubirea“ („Da hat in meinem Herzen, die Liebe 
aufgegangen“ )- f 

Aici, silaba neaccentuată de la „Liebe“ „poate 
rămine la înălţimea lui „die“; silabele ;neaccen- 
tuate succesive coboară apoi şi vocea rămi 


continuare cam la profunzimea atinsă aici. Miş- 


carea din ultimele trei cuvinte ale acestei propo- 
ziţii are, in acest caz, forma: 


Dacă accentuarea cuvintului „Liebe“ devine 
mai insistentă, mai impulsivă, dacă sporeşte sen- 
timentul neobișnuitului care apare din compara- 
ţie cu cele precedente, dacă devine, poate, chiar 
un sentiment de triumf, atunci, vocea se ridică în 
„Liebe“ deasupra premergătorului „die. Dacă 
sentimentul pe care vorbitorul îl are faţă! de 
cuvintul „iubire“ capătă caracterul siguranţei 
calme, al rămînerii sigure în sine, al interiorităţii 
inchise în sine, atunci vocea coboară în „Liebe“ 
sub „die“. Dacă lipseşte în. intregime acel, moment 
impulsiv insistent, adică dacă rămîne numai satis- 
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facţia și conştiinţa posesiunii sigure, in acest caz 
ia naştere O mişcare de forma: 


TAI ERITREEA 
OI 


i 


Ambele tipuri de urcare şi de coborire conferă, 
totodată, constant, mișcării totale în care ele pă- 
trund un caracter special. Urcarea treptată este 
precisă, sigură, decurgind liber din sine; prin 
urmare, ea conferă mişcării totale un caracter 
de fixare decisă. Urcarea glisată, din contră, se 
reţine, în sine şi caracterizează astfel mişcarea 
totală ca pe una reţinută în sine cel puţin la ince- 
put. E nevoie de depășirea unei tensiuni pentru 
ca mişcarea să poată progresa liber. 


“Același lucru e valabil şi în cazul coboririi 
treptate „şi glisate. În coborirea treptată, miş- 
carea progresează precis şi sigur de la un punct 
spre punctul de repaus, mișcarea coboritoare se 
desprinde de înălțimea precedentă; ea este O 
parte autonomă a mişcării globale. Astfel apare 
şi mișcarea precursoare în grad mai mare auto- 
nomă, desfăşurindu-se liberă în sine. Din contră, 
coborirea glisată se epuizează în mișcarea premer- 
gătoare. Astfel apare, invers, legată de aceasta, 
continuindu-se în ea, prin urmare desfășurindu-se 
mai puţin liber in ea însăși și în măsură relativ 
mai mică încheiată. 


Urcare şi coborîre săltărețe 


Urcarea şi coborirea se pot modifica însă şi în 
direcţiă contrară. Vocea, presupun eu, are într-o 
silabă accentuată o anumită înălțime şi dobin- 
dește într-o silabă accentuată succesivă o înăl- 
time mai mare, Dar aici prima inăl ime este, toto- 
dată, un punot de oprire relativă. alte cuvinte, 
în mișcarea totală există o tendinţă de inaintare, 
o sporire a tensiunii; dar aceasta se realizează 


n ` 


p e a T 


| 


Da pp 
T Y 


intermitent, cu puncte de repaus relativ interme- 
diare. În acest caz, vocea coboară după prima 
accentuare, pentru a urca iarăşi în a doua. De 
pildă, „trandafir, trandafiraş“ ( „Röslein, Röslein, 
Röslein schön“) se rosteşte astfel incit fiecare 
„trandafiraș“ succesiv să urce la O înălțime mai 
mare în silaba sa inițială accentuată. Dacă sur- 
vine aici, după cum vom vedea, după fiecare 
„irandafiraș“ o mică pauză — care trădează , o 
stagnare sau 0 ezitare interioară, un „avertis- 
ment“ —, atunci vocea coboară în silaba accen- 
tuată a primilor doi „trandatiraș“. Astfel, urca- 
rea treptată a devenit „săltăreață“ . 

Dar la fel poate și coborirea treptată să devină 
săltăreaţă. Condiţia pentru aceasta este, din nou, 
oprirea sau odihna pe silaba accentuată. Astfel, 
silaba accentuată. devine tot mai apăsată, după 
cum cere natura coboririi, în sine. Apoi vocea 
urcă relativ în silabele următoare, neaceentuate. 
Un exemplu de astfel de coborire săltăreață poate 
exista în schillerianul „ea coboară.. melodios“ 
(„fällt sie melodisch herab“ ). „Fällt“, a doua silabă 
de la „melodisch“ și a doua silabă de la „herab“ 
reprezintă treptele coboririi. După „cele două 
prime silabe accentuate, însă, vocea poate să 
se ridice puţin de fiecare dată. Se simte cum în 
aceasta se manifestă O „odihnire“ pe silabele accen- 
tuate. Precum în urcarea săltăreaţă, și la cobori- 
rea săltăreaţă treapta izolată a urcării, respectiv 
a coboririi, capătă _de fiecare “dată o greutate 
deosebită, şi astfel întreaga mișcare dobindește 
un caracter substanţial, accentuat, viguros. o" 

Această coborire a accentuării descendente 
sub silabele neaccentuate succesive poate, însă, 
finalmente, să aibă loc Și acolo unde coborirea se 
realizează nu în mai multe, ci într-o, singură 
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Aici revin din nou la “iubirea a îndoit“: 
suobul va pronunța, poate, aceste cuvinte în 
forma: 


Aici odihna a atins cel mai înalt grad al său. 
Sentimentul faţă de cuvintul „iubire“ este in cea 
mai mare măsură sentimentul siguranţei calme, 
stabile în sine. Aici nu coborirea, ci tendinţa de 
pregresie care există încă şi în accentuarea finală, 
anume a progresiei spre următoarele silabe neac- 
centuate, este oprită sau întreruptă prin 
zăbavă. Urmarea este că această tendință apare 
apoi întărită. Prin urmare, aici intervine în cobo- 
rîre un tip de coborire glisată. Această stare de 
lucruri nu poate mira, căci, evident, coborirea 
săltăreață nu este nimic altceva decit o asociere 
la coborire a condiţiei urcării glisate. Urcarea 
glisată şi coborirea săltăreaţă işi au amindouă 
temeiul în zăbava sau în odihna pe o silabă 
accentuată. 


Armonizări şi stingeri de sunete 


La coborirea glisată, spun eu, coborirea sau pro- 
gresia spre punctul de repaus concluziv este reți- 
nută în cuvintul în care vocea este pe cale să 
coboare. Astfel, este reţinută şi întreaga mișcare 
ce continuă spre ultimul capăt al întregului. Ea 
este reţinută într-un punct de tensiune. Această 
tensiune este totodată un moment din mişcarea 
totală. Mişcarea totală progresează spre punctul 
de tensiune. Aşadar tensiunea preexistentă a urcat 
succesiv spre acest punct. Silabele succesive 
neaccentuate sau mai puţin accentuate care CO- 
boară în profunzime sint, în acest caz, un răsunet 
al mişcării totale dincolo de acest punct de ten- 
siune. Ele sint, mai precis spus, o amortizare” a 
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acestora, unde „amortizarea“ ne “aminteşte toto- 
dată şi coborirea în profunzime. , 
Dar şi atunci cind coborirea nu este glisată, 
ci treptată, sau atunci cînd ea se realizează deo- 
dată, stingerea mişcării are, în silabele care ur- 
mează accentuării finale; un caracter analog. 
Este „stingerea“ nu a unei mişcări totale reţinute 
sau care se poate reține, ci a uneia ajunse în stare 
de repaus, dar totuși nu complet anulate dincolo 
de punctul în care'e necesară starea. ei. de repaus. 
Orice “condensare. a unui cuvint sau a unei aso: 
ciaţii de cuvinte într-o silabă accentuaţă medie: 
sau iniţială reține: mişcarea ce străbate. prin 
această silabă: întregul cuvînt. lar dacă cuvintul 
sau asociaţia de cuvinte este încheierea unei miş- 
cări totale, atunci mișcarea totală pare deplină, 
şi, totuşi, nu încă sfirşită, prin urmare, într-un 
anumit grad puternic reţinută ; continuarea miş- 
cării dincolo de această silabă este, în acest caz, 
o stingere tocmai a acestei mişcări totale dincolo 
de acest punct care oferă oprire. n. Sieu he 
Această stingere este un motiv care îşi are 
şi în alte domenii, în primul rînd în dome- 
niul arhitecturii, dar la fel de bine şi în domeniul 
artei textile. Despre asta a fost vorba și într-o.ocazie 
precedentă. Amintesc stingerea mişcării des- 
cendente a _triglifelor în picuri sau mişcarea as- 
cendentă a unei clădiri spre figurile din corona- 
ment. Ca şi acolo, în cazul nostru stingerea este 
cu atit mai motivată cu cit mai tare, presează sau. 
se incordează succesiv, spre înainte mișcarea, 
precedentă. Invers, stingerea împrumută, întot-, 
deauna mișcării premergătoare un atare caracter., 
Miscarea. pare să spargă barierele ce i se pun. ȘI» 
chiar dacă epuizată de rezistenţa întilnită, să 
continue și să se stingă dincolo de bariere... . 
f tat 


Armonizări și stingeri ale mișcării d Da a 
Acestui motiv al stingerii i se opune, motivul 


armonizării sau al progresiei spre aecentuare ȘI 
tensiune, despre care a fost deja vorba. Aceast 


-se instituie ca mişcare totală. 


armonizare este, firegte, cum s-a apun ma sut, 
dat fiind că e O progresie spre tensiune, O WrCArE, 
rocum stingerea este o coborire. J 
„Această armonizare are, inainte de toate, im- 
ortanță ca progresie spre acea accentuare Care 


Este o apariție a acestui avint — Și, prin 
aceasta, a mişcării totale — din repaus. EA este, 
“rin urmare, în mod firesc, o' apariție din pro- 
“funzime. < | < 

Fireşte, după imprejurări, şi avíntul spre mI$- 
care şi, prin aceasta, mişcarea însăşi poate să se 
armonizeze. dinspre, înălțime. Dar aceasta nu este 
o armonizare propriu-zisă. În propoziţia: „Era 
uh rege în Thule“ („Es war ein König in Thule), 
mişcarea se urcă la „Kânig“. Dar întregul ar 
putea să înceapă şi într-un registru mai inalt. 

În acest caz, ar exista O anumită înclinație 
spre relativa accentuare a lui „Es“. „Es“ apare 
ca un fel de avint accentuat spre mișcare. De 
altfel, în ipoteza expusă, mişcarea nu ar părea că 
a început. propriu-zis. cu „Es“, ci este ca şi cum 
ar, răsuna, dintr-o, mişcare identică deja preexis- 
tentă, ca şi cum s-ar fi declanșat dintr-o idee care 
există deja în mine. În această idee există o ten- 
siune interioară. La aceasta ia parte, în primul 


rînd, mişcarea ce, începe cu cuvintul „Es“. Ten- 


siunea, se destinde în acest caz într-un fel in 


„progresie spre „Kânig“. Impulsul „mişcării inte- 
„rioare, ajunge, relativ, în această imagine deter- 
minată, la repaus. Totodată, această imagine 
este punct de plecare spre mai departe. 2 
`, Totuşi, această stare de lucruri e exterioară ìn 
“raport cu. examinarea actuală. Noi considerăm 
aici întregul ritmic ca pe ceva ce există in sine 
Și complet încheiat, aşadar, nu ca pe ceva care 
provine dintr-o mişcare lăuntrică precedentă. 
“Tocmai de aceea, şi posibilitatea contrară ca 
în incheierea întregului ritmic să nu aibă loc o 
"coborire, ci o urcare a vocii, nu are importanță 
pentru noi, aici. Se înțelege de la sin» că aşa se 
întimplă, dacă la sfirşitul intregului ritmic se 
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află o intrebare. Nici în acest oaz mişcarea rit- 
mică nu este încheiată: ea continuă intr-o miscare 
sau dispoziţie mentală aflată dincolo do sfirsit, Că 
asemenea dispoziţii pot avea o înaltă semnificaţie 
pentru sensul şi conținutul afectiv al unei poezii, 
nu este, fireşte, negat de această observaţie. Dar 
despre asta nu vom vorbi aici, 

Hai trebuie remarcat: armonizarea şi stin- 
grea se află una faţă do cealaltă in relaţie de 
reciprocitate. Armonizarea este 0 urcare succesivă 
a tensiunii. Aceasta ne face să așteptăm ©, ten- 
siune care să continue sau ne face dispuşi să 
realizăm lăuntric una. Dacă acestui fapt nu i se 
opun momente care să reducă tensiunea, să ince- 
tinească mişcarea Sau 5-0 oprească, sau momente 
de stingare în progresia mişcării, atunci stingerea 
apare motivată în măsură specială după accen- 
tuarea concluzivă. 


Relaţia mișcărilor parţiale 


Mişcarea globală a unui întreg ritmic se disociază 
în mişcări parțiale, mai mult sau mai puţin 
autonome. Orice asemenea mișcare parţială poate, 
la rindul ei, începe şi sfirși într-o accentuare unică 
sau în trepte: şi ea se poate armoniza şi stinge. 
lar fiecare nouă mişcare parţială poate începe 
momentan într-un punct, sau se poate armoniza. 
Totodată, însă, începutul și stirşitul mișcărilor 
parţiale sint momente din mişcarea totală pro- 
gresivă. Astfel, aceste forme dobindesc o nouă 
semnificație. i 
Aici sint de deosebit, de două ori, două posi- 
bilități contrare. Accentuarea finală a unei mișcări 
parţiale premergătoare poate ţine de înălţime 
sau de profunzime. Acesta este cazul, dacă ea 
este purtătoarea unei tensiuni, fie aceasta 0 ten- 
siune absolută, adică una care, independent de ten- 
dinţa spre progresie, rezidă in însuși cuvintul res- 
pectiv, fie o tensiune care, prin avintul spre înainte 
al mișcării globale, apare dincolo de încheierea 
mișcării parţiale. Din contră, accentuarea de 


ne de profunzime, dacă în ea, respectiv 
| sau în asociaţia de cuvinte care se 


condensează În 68, 0 migcare premergătoare ajunge 


t contrast a două 


MON uti:. mioarea totală poate apărea în 
Pee AS ca una yrogresind nemijlocit 
de la'o parte la alta, trecind dincolo, străbătind pe: 
țile, şi se poate ca cele două părți să fie în măsur 
mai mare autonome, fiecare reprezentind în sine 
idei relativ incheiate. | i 

Să presupunem, mal intii, că are loc prima 
dintre aceste două posibilități. Deci, mişcarea ar 
fi una cit se poate de unitar continuă. În acest 
caz, incheierea momentană — prin urmare, cea 
care nu se stinge — a unei mișcări parțiale ante- 
cedente reprezintă, în mod evident, o oprire a 
mişcării totale. lar aceasta închide în sin O 
tendinţă de ieșire dincolo de încheierea relativă 
care o opreşte. Această tendință se realizează apoi 
în armonizarea noii mişcări parţiale. Aceasta 
preia mişcarea reținută. 

Altfel se întimplă dacă mişcarea preme gi 
toare se sting». În acest caz, această mişsare 
care se stinge este preluată prin armonizarea noii 
mișcări parţiale. În fiecare dintre aceste două 
cazuri, mișcarea armonizantă va rămîne la înăl- 
țimea încheierii, respectiv a stingerii mişcării 
premergătoare. 

Aşa va fi, zic eu, dacă mişcarea generală este 
una continuă cît mai unitar cu putinţă. Dar şi 
invers: o asemenea preluare a mişcării premergă- 
toare la aceeaşi înălţime produce, respectiv întă- 
IA Kapron aeea continue, 

cest început la aceeaşi înălțime nu v 
loc, însă, dacă a doua mişcare iai aia să aos 
Sata icon panaka Oricum, această accen- 
e poate iiloci i 
lui miri SEA temporar, stirşitu- 
n acest caz, şi ` 
tuare principală pază SUE aul ie nivoării 
premergătoare, dar ca una care ad riza 
av iscării 3 augă un no 
int mişcării, Astfel, mişcarea eat (A ou 
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în incheierea momentană sau caro se stinge npare 
continuată, 

Dar gi mişcările parţiale pot fi cit se ponte de 
autonome una faţă de alta, tind alături ca părți 
coordonate ale unei idei globale. Această autono- 
mie sau separare interioară Îşi găsogto expresia 
în pauze. Pauza este locul echilibrării şi al recu- 
legerii. Stingerea căreia îi urmează pauza devine 
dispariție (Verkilingen). Acum noul avint al mişcării 
este în mai mare măsură unul nou. lar armonizarea 
nu este o continuare a mișcării premergătoare sau 
a tendinței de mișcare, ci o naștere din repaus 
a unei noi tensiuni. Mişcarea armonizată urcă, 
prin urmare, dintr-o profunzime mai mare. 

Totuşi, această profunzime este una de tip 
special; anume, o profunzime în care a avut loc 
reculegerea. Naşterea noii mișcări nu este o naștere 
din nimic, ci una provenită din „reculegere“. 
Pauza nu este goală, ci este umplută tocmai de 
acest proces de reculegere. Aceasta este modali- 
tatea în care, aici, mișcarea continuă lăuntric, iar 
mișcările parțiale se asociază in mișcarea totală. 
Chiar și pauza despărţitoare leagă, deși numai 
lăuntric. 4 


Capitolul al tole 
APARI NTREGULUI RITMIC 


Două principii ritmice 


N-am discutat la inceputul capitolului al patrulea 
felul în care apare întregul ritmic. În modul cel 
mai simplu, spuneam, ia ființă din asocierea a 
doi amfimacri. Totuși a rămas discutabil dacă 
aceasta ar produce un întreg pe deplin satisfăcă- 
tor, În expunerile următoare am considerat ! 

gul ritmic ca pe o unitate de mişcare 

totodată multiplu diferențiată in sine, 
propoziție care se desfăşoară unitar intre 
putul și sfirşitul ei. Am vorbit despre armonizare 
şi stingere, despre urcare şi coborire, despre for- 
mele alternative ale mișcării in această unitate 
inchisă. 

Cu această observație, ne-am îndepărtat cu 
totul de aceea de la care am pornit inițial, adică 
de la contemplarea întregului ritmic ca o succe- 
siune regulată de elemente şi unităţi de elemente. 

Dar şi această din urmă observaţie işi afirmă 
dreptul alături de cealaltă, Există alături cele 
două principii de construire a unui întreg ritmic: 
intregul ritmic este, pe de o parte, o succesiune 
de elemente și unități; el este, pe de altă parte, 
o unitate inchisă in sine. În măsura în care, pe 
de altă parte, este o unitate, domină in el princi- 
piul diferenţierii interne a acestei unităţi, al 
disooierii ei in contraste, al acțiunii reciproce şi al 


echilibrului în contrast. Dacă examinăm apariţia 
întregului din primul punct de vedere, atunci 
aceasta apare ca o naştere din afară, ca o devenire 
prin adăugarea unei părți după alta; dacă îl 
examinăm din al doilea punct de vedere, atunci 
ea apare ca o devenire sau O dezvoltare dinlăuntru. 
Acolo punctul de plecare sint elementele și păr- 
țile. iar scopul, unitatea întregului; aici, invers. 
Acolo drumul merge de la periferie spre centru, 
aici, de la centru spre periferie. Aceste două căi 
de apariţie a întregului ritmic pot fi comparate 
cu gindirea inductivă şi cea deductivă. Și calea 
inducției este o cale dinspre periferie, dinspre 
multitudinea faptelor. Deducţia, dimpotrivă, por- 
nește de la unitate. Ea este 0 descompunere a uni- 
tăţii într-o pluralitate. 

Subliniind aici aceste două principii, nu vor- 
besc despre ceva nou pentru noi. Ne-am mai 
intilnit în mai multe rinduri cu acest contrast. 
Încă la sfirsitul capitolului al doilea s-a arătat că 
intregul ritmic e o acţiune închisă în sine şi că 
aceasta m-ar putea exista fără contrast intern, 
fără tensiune și fără depășirea tensiunii. Acest 
contrast și această tensiune nu rezultă din simpla 
asociere de părţi după principiul unificării cali- 
tative, ci din diferențierea dinspre înăuntru. 
Contrastul şi tensiunea presupun 0 unitate lăun- 
trică. 

Şi am văzut mai departe, in al patrulea capitol: 
unităţile de mișcare ritmice elementare se nasc 
şi se ordonează împreună, pe de o parte, după 
principiul dualității și al dualității potențate. 
Dar scestui principiu i s-a Opus principiul dife- 
rentjerii elementelor calitativ diferite, conţinute 
in acea acțiune încheiată: inceput, mijloc și sfirșit. 
Principiul acestei diferențieri este un principiu al 
triadei. 

O asemenea diferențiere am intilnit mai intii 
in cadrul unității de mişcare ritmice. Am văzut 
emfimacrul extinzindu-se din interior și diferen- 
țiindu-se, iar accentuării inițiale şi celei finale 
opunindu-li-se o accentuare mijlocie mai mult 
sau mai puțin echivalentă. În ea se concentra 


Li 


not, progresia între 
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i intr-un pu : : 
RY pg am intilnit același principiu de 
mii da. migaare ritro triadei- 
r + îi da, 8 şi AIC P 
iului pa NE Plate o unitate de ruperi 
o reprezint baza, O ada ca 
r i urcarea spre tensiune 
include tt aid i" Jeznodámintul sau coborirea 


Această triadă s-a repetat in intregurile po 
-a combinat, cu dualitatea. maj 
În toate aceste cazuri principiul dualității se 
menţine in măsura în care domină „succesiunea 
şi, prin urmare» cerința unificâni calitative a 
acesteia... Din contră, principiul triadei apare în 
măsura în care ajung la dominație unitatea in- 
chisă a intregului şi principiul diferențieri mma- 
nente a acesteia. Cele două se împacă, totuși, san 
se pot impăca: principiul triadei revine în prin- 
cipiul dualității pentru că,în unitatea diferențiată, 
„baza“ se diferenţiază lăuntric într-o dualitate. 


Principiul revenirii periodice 
a aceluiaşi lucru 


Aici vom urmări în special opoziţia celor două 
principii. Trebuie să arătăm, mai cu seamă, cum 
îi ii e a reciprocă a celor două principii între- 
mic se naște istori i di 

mei şte nu istoriceşte, ci din firea 
Aici, succesiunea de elemente sau părţi apare 
p cea dintii, ceea ce înseamnă: ca mai Doar 
a în ia ființă, în primul rind, prin adăugarea 
ri părți la alta. Abia în interiorul astfel îvitei 
ți sa loc diferenţierea. > 

„În realizarea acestui principi 
buie să diferențiem din Ani ra rr rare pi că 
paie tim punctul de plecare al usain noa ter 
me Aian! intti. Am văzut acolo peri reveni 

naște, în pri à 

accentuările şi tt ineen măi prin faptul: că 


că cele din urmă se subo le se succed regulat i 
rdonaază celor d. ah a 
= r dintii în 


mod regulat. Aici, „regu laritatea“ deplină inseamnă 
că fiecărei accentuări îi aparţin la fel de mult 
elemente neaccentuate anterioare. și posterioare, 
sau că fiecărei accentuări i se su ordonează 
acelaşi număr de elemente anterioare și posterioare 
Această alternanță regulată sau această ridicare 
şi coborire egal ondulatorie a mișcării ritmice, 
care există în ea, bucură, fiindcă ea corespunde 
tendinței sufletului ca, odată ce a început să se 
manifeste într-un anumit fel, să continue mani- 
festarea în mod identic. 

Dar întregul ritmic nu este un simplu șir de 
elemente individuale accentuate și de elemente 
neaccentuate subordonate acestora, ci unităţile 
inferioare care rezultă mai intii de aici sint con- 
densate din nou în unităţi superioare, care îşi au 
„punctul de greutate“ în accentuările principale. 
Întregul ritmic este 0 succesiune de „grupe“ de 
accentuări principale şi de elemente corespunză- 
toare neaccentuate și mai puţin accentuate. lar 
dacă ne întrebăm acum, din nou, din această 

pectivă, cum se naşte întregul ritmic, răs- 
punsul va suna, în consecinţă: el se naşte pentru 
că se succed unităţi identice de tipul arătat, 
adică pentru că accentuărilor identice le sint 
coordonate în acelaşi fel elemente anterioare şi 
posterioare mai puţin accentuate şi neaccentuate. 

Și, în fine, întregul ritmic constă din unităţi 
de mişcare elementare. Aici pare a se dovedi valabil 
în primul rind principiul revenirii periodice a 
aceluiaşi lucru. Întregul ritmic se naște pentru Ci 
se asociază unităţi de mișcare ritmice identice. 

Dar cea mai simplă și mai lipsită, în sine, 
contraste coordonare de elemente spre o atare 
unitate este, cum s-a văzul, coordonarea după prin- 
cipiul dualității. Două unităţi de mişcare elemen- 
tare, în fiecare — două unităţi identice constind 
dintr-o accentuare principală şi elemente depen- 
dente mai puţin accentuate îi neaccentuate, În 
acestea, din nou, de fiecare dată — două sau de 
două ori două unități identice inferioare, aa 
ia fiinţă un intreg care e supune cu totul acelui 
principiu elementar, bla 


e. 

iroheu, apoi acestui ditro! 

heu, unităţii celor doi ditro 

unitate și, În sfirsit, din nou, ! 

din două asemenea unităţi, o unitate 

aici rezultă un posibil intreg pitmie acesta are 
forma: 


Principiul diferențieri imanente 


mai mult decit o 
unităţi, ordonată 
iul r i odice a aceluiaşi 
unificării calit 
este const 
„ chiar după ace 
inchise şi divizate in sine, 
de vedere 


şi sfirşitul 
ităţi alcă- 
doi ditrohei $ s 
are elementară 5 
int asociate in întregul 


inchis in acesta nu mat domină 
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anterioară, care îi ţine echilibru; iar intregul rit 
mic se naște pentru că două asemenea unităţi de 
mişcare vor fi concentrate, după un princi i 
identic, într-o unitate superioară. ra 
De aici rezultă, fireşte, în acest caz, un între 
specific. Acesta se distinge, în primul rind, piid 


lunga stingere a mișcării după accentuarea con- 
cluzivă a celor două unități ritmice sau a celor 
două jumătăți, prin urmare, şi a întregului. To- 
vai, asta nu contrazice principiul unităţii înche- 
Să comparăm intregul ritmic definit aici cu 
asocierea a doi amfimacri. În aceasta nu găsim în 
măsură satisfăcătoare. acel prim principiu. Dacă 
într-o asemenea asociere aşezăm, în. locul amfi- 
macrului simplu, o primă potențare a acestuia și 
lăsăm, în același timp, să intervină în aceasta, 
între fiecare două accentuări, două neaccentuări, 
atunci rezultă schema pentametrului. Evident, 
aplicarea strictă a principiului revenirii periodice 
a aceluiaşi lucru sau al succesiunii ordonate regulat 
ar transforma acest pentametru intr-o succesiune. 
de două ori patru daotili, dintre care, întotdeauna, 
primul și al treilea ar fi purtătorii unei accen- 
tuări principale. , a Ă 

Pentametrii nu există de obicei în sine; ei nu 
contează ca desăvirșiţi în sine, ca un singur intreg 
ritmic posibil. Ei se sprijină în mod firesc pe 
hexametri. : 

Totuşi, și hexametrul păcătuieşte, s-ar părea, 
şi încă în măsură mai mare, față de principiul 
revenirii periodice a aceluiaşi lucru, Acesta nu 
este violat numai în cadrul jumătăţilor sau al 
unităţilor de mișcare elementare, ci și în succe- 
siunea celor două jumătăţi. A doua jumătate a 

hexametrului are alt„aspec _decitprima. În con- 
secință, principiul revenirii periodice a aceluiaşi 
lucru cînd pare a fi valabil, cind nu. i 
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Relaţia reciprocă a celor două principii a 


în realitate, cele două principii aşezate alături 
aici au întotdeauna valoare unul lingă altul, 
fiecare în sfera sa. Sferele, însă, sint diferite. 
Primul principiu "este, precum, s-a spus, i 
principiu al succesiunii, al progresiei de la o parte 
la alta, al apercepției care îmbină succesiv 9 parte 
cu alta. Acest principiu se menţine, prin urmare, 
atita timp cît întregul ritmic este O succesiune, deci 
atita timp cât în e] se ordonează element lingă 
element și grupă lingă grupă. Din contră, princ- 
piul unității de mişcare inchise şi care se diferen- 
ţiază dinăuntru este un principiu al întregului Și 
al mișcării realizate în întreg, ca atare. 
Dar întregul ritmic este O simplă succesiune 
atunci cînd el nu este o unitate de mișcare, ci 
părțile care se succed au autonomie. El nu mai 
intră sub incidența succesiunii exact în măsura 
în care în el ciştigă dominație momentul unităţii 
de mişcare. Și, prin urmare, și principiul, reve- 
pirii periodice a aceluiași lucru se menţine în 
drept numai în măsura în care părţile nu se con- 
topesc în întreg, ci îşi păstrează autonomia. 
nu se mai menține în drept, pretenţia sa la vala- 
pilitate se micşorează şi în locul lui apare princi- 
piul unităţii de mișcare încheiate şi care se dife- 
rențiază lăuntric, în măsura în care părțile re- 
nunţă la autonomia lor în favoarea unităţii sau a 
mișcării generale unitare. Aceasta înseamnă că în 
întregul ca întreg sau atâta timp cît el este un întreg 
unificat, tendinţa revenirii periodice a aceluiaşi 
lucru se subordonează cerinţei unităţii de mișcare 
închise. 

În acelaşi timp, e valabil, desigur, la fel de 
pine, şi inversul: întregul nu este un intreg sau 
nu este o unitate de mişcare atita timp cit părțile 
au autonomie. În măsura în care acesta este cazul, 


principiul revenirii periodice a aceluiaşi lucru 
ridică, pan urmare, 0 pretenție corespunzătoare 


la valabilitate: a. 
reso oricărui întreg; 


Cu toate acestea, este fì i à 
care a apărut 0 dată ca întreg, ca părțile să i se 
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E. 


? 


subordoneze și, tocmai astfel, să renunţe relativ 
a semnifica ceva în sine. Așadar 
ic ca în el să aibă 


periodice a aceluiaşi lucru 

unităţii de mișcare încheiate. 

_ Dar această subordonare. ..nu este . sinonimă 
cu anularea primului principiu. -Noi ştim :. valoare 
estetică mai înaltă are nu acel întreg care se 
prezintă, după posibilităţi, ca un. simplu întreg 
unitar, ci acela în care individualul iși păstrează 
autonomia, atita timp, cit poate face asta fără 
să prejudicieze unitatea intregului. Autonomia 
individualului in subordonare place. Prin urmare, 
principiul revenirii periodice. a aceluiași lucru se 
subordonează, şi în întregul ritmic, principiului 
unităţii de mişcare încheiate, astfel încit acest 
principiu rămîne valabil atita timp cit e compati- 
bil cu cerința unității întregului. Cu un cuvint, 
şi în privința raportului dintre aceste două prin- 
cipii este valabil principiul echilibrului în subor- 
donare. , 


În intregul ritmic au însă cea mai mare preten- 


ție la autonomie unităţile elementare din care 
acesta constă iniţial; apoi; subordonat, și grupele 
de accentuări principale, şi elementele corespun- 
zătoare mai puţin accentuate sau neaccentuate, 
Și, în sfirșit, încă mai subordonat, ultimele părți 
ale mișcării globale, Dar în măsura în care părţile, 
au pretenţie la autonomie, rămine valabil pentru 
ele, cum s-a spus mai sus, principiul revenirii 
periodice a aceluiaşi lucru, alături de principiul 
unităţii de mișcare încheiate. sas 

Astfel, s-a obținut principiul în care se concen- 
trează cele două principii antagonice. 

Acest principiu are valoare universală. Asta 
nu exclude totuși ca, 0 dată, într-un întreg ritmic, 
mișcarea unică realizată în el să-si valorifice 
în mai mare măsură unitatea, iar altă dată să 
abá mai mare autonomie părțile. În funcţie 
de aceasta, pe lingă prinsipi unităţii. închise, 
ý principiul revenirii periodice a aceluiaşi lucru 
are o importanță mai mich sau mai mare, Dar 


şi această constatare trebuie inversată: în măsura 
în care principiul revenirii periodice a aceluiaşi 
lucru e valabil alături de cel al unităţii de mişcare 
închise, unitatea întregului slăbeşte, iar părțile 
se reliefează autonom. În această situație, se 
pune întrebarea cum se împacă această autonomie 
a părţilor cu unitatea intregului. Evident, există, 
însă, pericolul ca reliefarea prea pretențioasă a 
acestui principiu să distrugă unificarea. 


Prima transformare a formei elementare 


Schema noastră de mai sus arată că, observată 


“din afară, revenirea aceluiași lucru se menţine 


pe deplin în drepturi şi, în acelaşi timp, capătă 
valabilitate principiul „unității încheiate. Am 
văzut mai sus în ce măsură se petrece aceasta. 


Dar şi aici, după cum am văzut, unirea celor 
două principii nu este O simplă alăturare, ci o 
acţiune reciprocă. În mod special, prin al doilea 
principiu, primul este relativ anulat. Acele patru 
grupe s-au schimbat în esența lor lăuntrică. Accen- 
tuările principale nu mai sînt, identice și, astiel, 
s-a deplasat totodată şi subordonarea. Elemen- 
tele primei grupe sint, totodată, subordonate 
celei de-a doua accentuări . principale, şi toate 
elementele, în general, sint subordonate final- 

ării concluzive a intregului. Sau, 
jderație mişcarea: primele 

ale ale ambelor jumătăţi sint 
rele două accen- 


stinge, în același timp, 
întregului. 


Ni 


? 


Cr 


mod pretenţios principiul revenirii periodice 
aceluiaşi lucru. Întregul apare relativ ca EA 
tiție, ca juxtapunere temporală. El satisface, prin 
aceasta, simțul ritmic elementar, care, în primă 
linie, este atent la modalitatea progresiei şi 
fireşte, se complace să resimtă continuu, netul 
burat, o anumită modalitate a fluxului și reflu- 
xului mișcării interioare şi a divizării ei succesive 
se complace să se „legene“ în aceasta. El w 
satisface pe deplin necesitatea unei mişcări 
inchise in sine, dar totodată animate lăuntric 
a unei acţiuni interioare consolidate şi diferen- 
țiate în sine. 


p Dacă, însă, în acel întreg ritmic, esenţa inte- 
rioară a acelorași grupe s-a schimbat o dată 
în modul arătat, în favoarea unităţii demişcare 
încheiate , atunci acest din urmă principiu poate 
activa şi mai departe. Unitatea și coeziunea 
pot deveni mai depline şi, prin urmare, tendința 
revenirii periodice a aceluiaşi lucru va fi învinsă 
“în tot mai înalt grad. Conform celor de mai sus, 
această învingere nu este totuși, niciodată, o 
anulare. : Hu 

pab) primă transformare 'se poate săvirşi în 
fiecare grupă de cîte patru trohei. Fiecare dintre 
ele este o succesiune de doi trohei. În a doua 
jumătate a fiecărei grupe se repetă prima. Această 
identitate se anulează dacă în locul celor patru 
trohei apar trei. Atunci nu se repetă in a doua 
jumătate a grupei subordonarea unui al doilea 
element faţă de unul prim, aşa cum. se "întimplă 
în prima jumătate, ci apare în loc o subordonare 
nouă din punct d> vedere calitativ. Al treilea 
troheu se subordonează, prin al doilea, primului. 
Pe de altă parte, troheul al doilea se subordonează 
în grad mai înalt ca înainte celui de-al treilea. 
în locul succesiunii de ditrohei a apărut relativ 
o unitate ce oscilează între accentuarea celui 
dintii și a celui de al treilea troheu care, în acelaşi 
timp, se stinge dincolo d> această ultimă accen- 
tuare într-o silabă neaccentuată. Mișcarea pro- 


Totuşi, aici, în intreg iese încă în relief in 
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gresivă identică, anume, aceea din doi ditrohei 
succesivi identici, se transformă relativ în una 
ce se desfăşoară, Între inceput și sfirsit, între 
avintul mișcării și incheierea mișcării. Prin aceea 
că troheul ultim a dispărut, intregul se depla- 
sează În sine, 82 condensează, pe scurt, devine 
mai unitar. El devine o unitate în care două 
accentuări, anume, prima și ultima, stau relativ 
faţă în față și se echilibrează. 

Astfel, orice asociere de trei picioare este 0 
relativă anulare a principiului revenirii periodice 
a aceluiaşi lucru, așadar, a principiului ritmic 
elementar, in favoarea principiului unității inchise. 
Numai în dualitate și în potențările ei, precum 
s-a spus, este pe deplin valabil acest principiu. 

dăuga că încă în asocierea de trei 
elemente într-un „picior“ este conținută o atare 
relativă anulare a principiului ritmic elementar. 
S-a atras atenţia mai înainte asupra faptului 
că orice asemenea asociaţie include în sine un 


moment al opoziţiei. 


Sporirea unificării părţilor principale 


Să facem acum să sporească în continuare unifi- 
carea mai mare pe care a câștigat-o grupa de patru 
trohei prin reducerea tetradei la triadă. Presu- 
punem că în grupa de trei trohei accentuarea 
principală aparţine celui de al doilea troheu. 
Acum a dispărut opoziţia dintre prima şi a treia 
accentuare. Grupa este, prin urmare, mai puţin 
închisă, adică este 0 unitate mai puţin autonomă; 
ea este mai îndepărtată de unitatea de mişcare 
ritmică elementară care se desfăşoară între două 
accentuări principale. În loc de asta, ea s-a cen- 
trat, s-a concentrat într-un punct, este, în acest 
sens, mai unitară. O mişcare se armonizează şi 
găsește într-o accentuare principală un punct 
culminant; ea se stinge apoi dincolo de acesta. 

De aici urmează că două atari grupe sau uni- 
văți se asociază într-un mod mai complet într-o 
unitate de mişcare ritmică. În aceasta, ambele 


%1 


D 


e ati A 
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accentuări principale în care se condensează cel 
două grupe se opun mai clar şi mai precis iA 
două puncte fixe între care oscilează Pre d 
şi mişcarea. Schema întregului ritmic este căi: 


=x =v=v 


Unităţile de mişcare ritmică: pot însă dobindi 
în continuare tot mai mult caracterul unor uni- 
tăţi mai închise. Schema de mai sus se schimbă, 
de pildă în schema: i 


128 i di 

“Cum se vede, aici de fiecare dată a doua jumătate 
a unităţii de mişcare ritmică este scurtată; uni- 
tăţile de mişcare se sting mai puţin prelung. 
Această scurtare poate fi sporită. Unităţile de 
mişcare pot fi înc ciate definitiv cu a doua 
accentuare principală a lor. „Dacă lăsăm la 0 
arte totodată elementele; „armonizatoare* ale 
ambelor unități de mișcare» dacă lăsăm, prin 
urmare, fiecare dintre cele două unităţi de miş- 
care să înceapă cu prima lor. accentuare, prinoi- 


dit o imagine T 
identice alcătuite din accentuări “prin- 
i elemente dependente mai puţin accen- 


cipale și 1 
centuate a dispărut acum in fie- 


tuate sau neac 
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care dintre cele: două jumătăţi de mişcare. De 
fiecare dată, grupele [1 sint scurtate. 


Dar şi acest lucru poate fi înţeles din punctul de 
vedere al unităţilor de mișcare. Pentru ele, cum 


s-a spus, aceste elemente sint o stingere a mişcă- 
rilor. Această: stingere însă a devenit una scurtă; 
mişcarea. este mal, închisă: în sine: spre sfirsitul 
celor două mișcări ritmice; mai reținută și, tocmai 
prin asta; momentul unităţii este accentuat ÎN, 
mai mare grad în ambele unităţi ritmice. 
„Oricum, aici accentuările principale au rămas 
încă la locul lor. Dar acest proces poate merge 
mai departe. Și mișcarea dintre accentuările prin- 
cipale ale unităţilor de mișcare ritmică devine 
mai inchisă în sine. Ea se comprimă, se conden- 
sează. Asta se întimplă pentru că a doua accen- 
tuare principală este deplasată inapoi. Astfel, 
unitatea de mișcare este supusă, totodată, spre 
sfirşit, unei alte sourtări. Închipuindu-ne scurtarea 
pe cât posibil de mare, rezultă schema: 


voi 


ile întregului sint unităţi 
e II a. lar aici se 
repetă un i 
intreg poat 
Schema: 


=v =y 


reprezintă o unitate mai închisă, aşa cum ar îi 
ea, de altfel, într-un întreg identic, în care, insă, 


a doua jumătate s-ar sting, de asemenea, în două 


silabe. 
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revenirii periodice ^ aceluiaşi 
i i în a doua jumátate 


Dar aici accentuarea concluziv á 


Ivima silabă a celui de-al treilea anapest. 


Aici ne vom aminti În special de o formi iit 
mică care a dobindit © somnilicaţie  doosobită juoru AP 


în istoria ritmici poetice. Anapostul do apte acelasi 


N y N | - 
vicioare constă, în prima sa jumătate, din patru rămâne pe 000 Sore versul EESAN, 
Tiapetti. Această unitate de mişcare oste scurtată Coea co, fr Gi ta PA pre D 
ne put Sarea jumătate. Stingerea mişcării nu e Mara iu | anumite asocieri de iambi 
este diminuată spre ultima accentuare și neaccen- acceaşi inci ență $ pei ri E vedem 
tuarea Următoare. Aici, presupun că în “cele iche Se g mx pe PE o E tă 
i i i i rS, p - 
două jumătăţi, primul şi al treilea anapest sint urmind u pu atei a, Aare a E 


purtători - de accentuări principale, că, aşadar, sau mai mu ei cale ori ger A ir 


ambele unităţi de mişcare elementare își au accen- carea ce = scurtarea in versul al 
tuarea concluzivă in accentuarea celui; de-al Și aici, pe E piele ca deplasare inapoi 
treilea anapest. Oricine simte “cum abia această doilea par et 

scurtarea celei de-a doua jumătăţi a anapestului a accentuării 

de şapte picioare face din acest vers o unitate 

mai închisă. 

Am văzut mai înainte, în cadrul unităţii 
de mișcare elementară, a doua accentuare depla- | 
sindu-se inapoi. Și această modificare se poate 
repeta cu efect analog în întreg, adică accentu- 
area finală a întregului poate să apară deplasată r 
inapoi în comparație cu a doua accentuare prin- | aula) 
cipală a primei jumătăţi: Astfel se -realizează 
in grad- mai inalt- tendința. întregului de-a se 
închide mai decis ca întreg. În această ipoteză, | 
la anapestul de şapte picioare, ca şi la mai înainte | 
pomenitele forme, cele două unităţi elementare | 
de mișcare sint construite identic în măsura în | 
care accentuările principale au aceeaşi poziție 
in amindouă. Schimbarea privește numai miş- 
carea ce se stinge. Dar nici aici tendința de a 
încheia mai decis întregul nu se opreşte. În 
continuare, accentuarea principală concluzivă din 
cea de-a doua jumătate se deplasează înapoi. 


încheiere, schema fiind: 


La aceasta se asociază, iarăși, scurtarea mișcării p! E i 
totale, ninki dahaa slabit 
Și aici anapestul de șapte picioare poate să „an atib petala ijanu jolie i 
ofere un exemplu, presupunind, în contrast cu „a aut să d puii aei ba oia apă car sis x 
situaţia de mai inainte, că seceta ie de incheiere angina: n minan. aenar aii a aeai 
a primei jumătăţi ar fi asată inapoi ăi boia APV? da ii 
primei Í yi p poi, spre jien wA an A mere. vea iai 


silaba accentuată a celui de al patrulea anapes 
prin urmare, spre silaba de incheiere a intregii 
prime unităţi de mișcare elementară, În adet, 


oul: damig Si Raemon 0 
aviara bons ai Puude a ato Dita 


{uy val 


BU anq fa 


Capitolul al șaptelea 
CONTINUARE. ACȚIUNEA RECIPR 
A PĂRȚILOR RGA 


încetare şi limitare 


La ânapestul de șapte picioare, ca şi la versul 
pomenit- adineauri, poate surprinde faptul că 
scurtarea, mișcării din a doua jumătate nu merg: 
încă mai departe, respectiv că între gul nu sfirșeşte 
cu accentuarea ci urmează o silabă neaccentuată, 
şi că, în acest sens, există un fel de constringere. 

Faptul acesta devine lesne de înţeles dacă 
răsturnăm modul de examinare. În cele de mai 
sus am lăsat ca din succesiunea grupelor identice 
să ia ființă unitatea încheiată. Acum, să luăm 
ca punct de plecare unităţi cit se poate de precis 
încheiate. Să presupunem mai intii că unităţile 
de mişcare elementare, prin urmare, jumătățile 
intregului alcătuit din două asemenea unităţi, 
sint cit se poate de încheiate. Ca exemplu să luăm 
iarăşi asocierea a doi amfimacri potențaţi, aṣa 
cum există în pentametru. 

Succesiunea aceluiași lucru În cadrul unităţilor 
de mișcare elementare individuale a cedat deja 
Jocul aici principiului unităţii încheiate ; din con- 
tră, acele unităţi sint identice ; întregul se supune, 
prin urmare, În asocierea unităţilor de, mişcare 
elementară, principiului revenirii periodice A 
aceluiași lucru. Dat fiind că aceste unităţi 
de mişcare constituie, în primă linie, intregul, 
astfel este satisfăcut în mod decisiv acest principiu. 


Tendința de continuare de la identic la id 
in cadrul unităţilor — care ar transforma fi 
jumătate a pentamentrului intr-o grupă de patru 
dactili — are, în comparație cu aceasta, o impor- 
tanță secundară. 

Aici există, totuşi şi această tendin 
capătă valabilitate. ai intii, negativă 
are valoare prin faptul că nu es 
Prin aceasta, fiecare dintre ce 
de vers apare mai hotărit înc 
două jumătăţile de vers 
rii „masculine“, © 
în sine. 

Dar -această înc jere decisivă a celor 
jumătăţi face în mai ma măsură de 
fi putut altminteri ca intregul ritmic să 
compună. sau îl face să apară într-un anu 
grad ca o simplă juxtapunere sau 0 implă suc 
siune. Unificarea sa, adică imbinarea într-o u 
unitate de mișcare, nu ajung» la drepturil 
Omogenitatea acţionează împo iva impre 
mişcare continuă sau progresiva, deci impotriva 
conexiunii interioare. Totodată, intre gul apare 
sărac, relativ nediterenţiat. Diferenţierea completă 
presupune ca nu numai limitarea mișcării 
înainte, ci şi mişcarea însăși să ajungă la expresi 
ca mişcare, așadar, să înceteze într-un anumit 
grad în una dintre părți. În fapt, cum s-a spus 
deja, pentametrii există de obicei în sine şi nu 
se unesc de obicei într-un intreg mal cuprinză- 
tor. Motivul este cel arătat aici. > 

Acelaşi lucru trebuie spus despre succesiunea 
de jambi de cinci picioare, cu silaba finală neaccen- 
tuată. lipsă. Şi aici presupun că _ accentuările 
principale cad pe prima Și pe ultima silabă. 
Răul este mai redus aici, deoarece iambii de cine 
picioare, graţie mai marii lor lungimi și mobili- 
tății interne corespunzătoare, apar în sine mai 
puţin strict închişi. . 

So cero, aşadar, in primul rind la pentametru 
— dar apoi şi la asocierea iambilor de cinci picioare, 
ducă aceştia trebuie să lie pe deplin satis ăcători 
in sine — oa incheierea masculină in una dintre 


puternic 


e al 
jet: — 


L agp 


A 


Pr 


unităţile de migenre pă alterneze cu o incet 
„feminină“, prin urmare, cu 0 încetare, fie = 
și numai tangențială, n migohrii in cealalth, 3 

Dar și nici, cel mai la indemină ente ca mig. 
caren sh pe stingi în prima unitate da miscam 
și să apară limitată în a doua, Aici, stingarea 
în prima jumätate are O semnificaţie dubla: in 
primul rind, conduce e ar de Ja o parte la 
alta; ea unifică Intregul, prin faptul că lasă 
miscarea Bă apară nemijlocit ca una care străbate 
intregul. Și în al doilea rind: en pregăteste, după 
principiul revenirii periodice n aceluinți lucru, o 
stingere identică în a doua jumătate, Astfel, 
limitaron efectivă in a doun jumătate — incheierea 
masculini — dobindepte © forţă sporită, 
Deci, intre gal apare mai puternic omogen, Astfel 
pentametrul s-a transformat într-o structură mai 
puternic unificată. Schema ar fi: 


Ea 


1 acelor jambi de cinci picioare 

în aceați ipoteză, modili- 

ilabic caro se stinge ţi a 

decasilabic incheiat masculin. D9 pildá: 
ay fi intilnit-o pentru prima dată, 

e obişnuit aici" („Als wenn 

al beträte und es gewöhnt sich 


her“). 
ntrú acenstă stare de Jucruri 
xametru, mişcarea incoten 
relativ, în pentametru ea paro limitată Wi, astfel, 
mişcares întregului apare limpede omogenă. 


Invers: limitare și incetare 


Dar, fireşte, bexametrul nu este, abstracție făcând 
de finulul võu, ubolut identic în construcție cu 


ocit oput celui cane tocmai a fost døscris, Moxa 


farene aes la primul un motiv nemij 


metrul npare Drnitat în prima jumătate și în 
țează in n doun. Dar şi acest motiv esta p° diplin 
inteligibil; gi este mai malt decit atit. fasinte 
da orice, trebuie subliniat că, în hħerametru, 
sting rea întregului, aind în ermaiderare modali- 
tatea de folosire a acestui veri, are o valoare 
pozitivă. Hexametrul apare, chiar şi ace unde 
nui succeda pentametrul ca, parte a un întreg 
mai cuprinzător, Mişcarea ritmică, car aping 
în fiecare hexametru În o relativă incheiere, merg 
inrăşi mai departe. Astfel, pentru ef este firesc 
să nu se incheie prea abrupt. 

Dar lucrul despre care e vorba awi în nead 
special oste acesta: aga cum limitarea bobine 
un v Lye de forță in incheierea intrega: atunci 
cind e precedentă de stingere, la fel, inver», 4 „bin 
deşte stingerea o putere sporită dacă e precedat 
de limitare. Aici trebuie adăugat de indatá: 
a doua jumătate a hoxametrului se armons sea ză, 
jar această armonizare este, de asemena, © erat 
core, şi chiar una deosebit de elicace, a mișcări 
din prima in cea de-a doua jumâtate. Este o 

reluare nemijlocită a mișcării, care a ajuns 
relativ la incheiere in prima jumătate. lar această 
par ri unitară, prin urmare, mișearea istr- 
gului, apare mai intii reținută In prima jumátate 
a versului, spre a se sting» relativ apoi în a duua 

jumătate. Astfel, stingerea nu mai apare ca 
simplă incetare debilă, ci ea devine inving rea 
forței care reține printr-o presiune Huntrică spes 
inainte, printr-o oii tinzind inainte a intrega 
Astel devine ată mai intemeiată luniri 
i resia mişcării de la un be xametru la altul; 
tlel este motivată, pe de altă parte — atune: 
ntametrul se adaugă hexametrului —, du 
ħeierca care are lve ln două 


Acea singure a celei dea doua jumătai a 
hexamotrului nu este, bă, monyah numa: prin 
reținerea mişcării progresive, ci ea este, și invers, 
reclamaltă do avewsta. Cu eit migearea, datorită 
armonledrii părţii a doua, parere unitar butregul 


ȘI cu cil această migoara unitară paro roți y 

„cozură“, ou alit produce tLoemai NANE in 
nore © tendință sporită spro progrosio VYR atA 4 
oste mai motivată stingerea dincolo NW Py atl 
area finală. Dacă nu se intìmplă asta aci ALI 
finală a intregului apare ob sitoare Mai HATRA 
ea aparo lipsită do forță, fiindcă noi nu san Dah 
in mişcarea tinzind spre inainte. Ea şi-a pi aham 
in acest caz, propriul eì sens; iba BBrlub 

Acest lucru este valabil. nu numai 

spre hexametru, ci și cu, privire la bja 
forme asemănătoare, Nici în Soran dia 


silaba neaccentuată nu poate lipsi cu totul după 
accentuarea finală a întregului. Din nou de: 
rită silabei neaccentuate în care se armonizează 
jumătatea a doua, mişcarea apare deosebit de 
unitară. lar limitarea acestei mișcări unitare în 
prima ei jumătate face puternică şi necesară 
stingerea care urmează. 


Scurtare şi stingere 


Dar de aici ajungem, în sfirsit, la cazuri parţial 
diferit structurate, în care, totuşi, stingerea între: 
gului apare, de asemenea, ca necesară. Mai 
inainte a fost vorba despre scurtările celei de 
a doua jumătăţi; aici, lungimea mai mare a primei 
jumătăţi ne face să așteptăm o continuă progresie 
a mișcării în a doua jumătate. Aceasta are ca 
urmare, în primul rind, faptul că incheierea 
întregului apare mai puternică. Dar există perico- 
lul ca ea — atunci cînd se petrece într-o accen- 
tuare fără stingere ulterioară tangențială — să 
apară violentă. Faptul este cu atit mai posibil 
cu cit mișcarea trebuie să treacă în a doua jumă- 
tate peste accentuarea finală, atunci cind ea, in 
extinderea ei, este egală cu mișcarea din prima 


jumătate ; gi ou atit mai mult cu cit mișcarea 
totală aparo Ca una unitară, 
Ambele constatări se potrivesc in măsură 
deosebită anapestului de şapte picioare, despre 
oare a fost vorba mai înainte. Unificarea mig- 
cării apare, atunci cine entuarea de încheiere 
din prima jumătate aparți celui de al treilea 
anapest, sporită prin stingerea lungá a primei 
jumătăți gi prin armonizarea celei de-a doua. 
trece considerabil dincolo 
de accentuarea finală a jumătăţii a doua datorită 
acelei lungi stingeri din jumătatea întii, În caz 
că accentuarea principală din prima jumătate 
este a palra accentuare sau accentuarea celui 
de-al patrulea anapest, atunci ea are pină Și accen- 
tuarea de încheiere dincolo de aceasta. În acest 
caz, cum s-a Spus deja, accentuarea de încheiere 
din a doua jumătate este deplasată în urmă Și, 
astfel, se creează 0 deosebit de însistentă limi- 
tare, spre înapoi a mişcării. 

Acest lucru face să apară ca necesară aici 
silaba neacentuată din încheierea celei de-a doua 
jumătăți. Limitarea mişcării totale la sfirşitul 
celei de-a doua jumătăți pare puternică dacă 
noi căpătăm, în același timp, de la silaba care 
se stinge, impresia de forţă a mişcării ce se stinge 
dincolo de accentuarea finală. Ea nu apare, 
totuşi, violentă sau brutală, dat fiind că mişcarea 


răsună mai departe. 


Concomitent, mişcarea 


Alternanța mişcării glisate cu cea treptată 


Sub raportul constrastului dintre mişcarea ce 
se desfăşoară liber şi încheierea masculină, dintre 
încordare și destindere, mai avem de-a face cu 
încă un motiv. Orice coborire glisată închide 
în sine un moment de tensiune. În ea este reți- 
nută progresia spre punctul de repaus final. 
Și această tensiune produce o nevoie de relaxare; 
prin urmare, observăm tendinţa ca, atunci cind 
prima jumătate a unui întreg ritmic sfirşeşte 
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ati ami 
ai ea 


cu o coborire glisată, în cealaltă juma 
urmeze o coborire progresivă şi Ats 
urmare, eliberată de această tensiune ha Sr 
o coborire treptată. Acestei nevoi Wki Peut 
de exemplu, intr-un intreg, să se supună ajunge, 
ce urmează: 4 schemei 


să 
Prin 


„Dacă se suprimă, cum este presupus aici 
ultima silabă din jumătatea a doua, atun it 
această a doua jumătate avem alături mi T 
aspecte: o destindere a încordării, pe care o s 3 
pune coborirea glisată, şi o încheiere mai hotärttă 
ati care se stinge după încordare, în prima 


Asemenea coboririi glisate, și urcarea glisată 
închide în sine o încord i inata ii 
î ins ncordare. Mişcarea este reținută în 
eaput `S ra încordare poate apărea rezolva- 
ă, cu bun efect, în a doua jumătat i 

„in ate, prin coborirea 
treptată; de pildă: iA 


Dimpotrivă, inversarea acelei stări de lucruri 
caracterizate mai intii — coborire treptată in 
prima jumătate, coborire glisată în cea de-a doua— 
nu produce o încheiere la fel de decisivă. Cobo- 
rirea glisată nu este, tocmai conform naturii 
sale, liberă, autonom inserată, de, aceea, mai 
ales, nu este aptă, precum cea treptată, să 
conchidă deplin şi decisiv. Asta nu împiedi- 
că defel ca o încheiere ce se realizează într-o 
coborire glisată să poată face „un efect bun. 
Dar îl face tocmai mulțumită acestei însuşiri 
negative. Și lipsa încheierii ritmice depline poate 
avea importanță, în măsura în care ea invită la 
continuarea ideii, precum în muzică finalul tonicii 
în ton minor sau în cvintă sau în terță, 


Mişearo unitară și divizată 


Acelui contrast dintre miscarea reținută și cea 
aflată în desfășurare, ți este pe de-o parte, analog 
i, pe de altă parte, ți oferă relaţie de reciprocitate 
un alt contrast, care acționează în mod asemănă- 
tor, însullețitor, asupra întregului ritmic. Mai 
sus am făcut ca două grupe de patru, apoi de 
trei trohei să se transforme succesiv într-o stru 
tură amtimacrică. De asemenea, fiecare două 
grupe formau impreună 0 unitate de mișcare 
ritmică elementară. Dar această unitate în amfi- 
macru este inchisă în sine. În acea unitate ea se 
scindează sau se poate scinda relativ în părți, 
și anume, în acele grupe. Dimpotrivă, în amfi- 
acru sau în unităţile de mişcare înrudite cu el, 
părţile sint întrețesute reciproc. 

Astfel este descris contrastul pe care îl am 
aici în vedere. Este contrastul dintre unif 
sporită şi relativa descompunere în părți. Acest 
contrast are importanță atit pentru unitatea 
de mișcare ritmică elementară, cit şi pentru intre- 
gul ritmic. Asta înseamnă: există și aici o ten- 
dință de alternanță. Unificarea sporită şi divi- 
zarea relativă se urmează și se opun. În aceasta 
există un nou tip de diferențiere, de tensiune şi de 
relaxare. Întregul își are stabilitatea în echili- 
brul celor două momente. 

Să presupunem, mai întîi, că o unitate de 
mişcare elementară se descompune in două jumă- 


tăți; cam aşa: 
y 


În acest caz, apare tendința de a recrea uni- 
ficarea astfel mioşorată a intre gului în a doua 
jumătate a acestuia. Există între cele două 
jumătăți ale unităţii o tensiune, o relație do te 
şi antiteză; în aceasta există o tendință spre des- 
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tindere și unificare ulterioară, Acestei mişcări 
ii urmează o mişcare de forma: i 


[i 


>= 
O. .— 


Acest motiv poate fi asociat cu motivul limi- 
tării urmate de stingere ulterioară și, astfel, sen- 
sul său poate fi intensificat; de pildă, așa: 

Li 


SII 


Limitarea este o interdeplasare, iar stingerea 
ulterioară este, cum am văzut, aptă să intensifice 
impresia de mișcare continuă. Ambele demon- 
strează, prin urmâre, unitatea nedivizată. 

Un exemplu deosebit de vrednic 'de atenţie 
în acest sens îl oferă din nou anapestul de şapte 


picioare. Prima jumătate a acestuia sintem. incli- 
nați mai mult sau mai puţin s-o descompunem 
în două jumătăţi egale. A doua apare, în con- 
trast cu acest fapt, ca unitară! în sine. Aici, 
scurtarea și stingerea scurtă sînt esențiale. 


Inversarea acestui motiv 


Acest motiv al succesiunii unei unități divizate 
şi a uneia mai unitare poate la fel de bine să 
apară în formă inversată; de pildă, aşa: 


Dat lucrurile nu se petrec ca şi cum această 
formă ar fi echivalentă celei opuse, cl contrastului 
formal Îi corespunde un contrast în caracterul 
mișcării ritmice: 

În cé măsură acesta este cazul, rezultă din 
cele spuse mai devreme. În întregul ritmic 
incheiat, spuneam, baza este prima unitate de 
mişcare. Baza necesită siguranță, echilibru solid. 

întărit prin disocierea celor două 
pale din prima unitate de miş- 
ității de mișcare în 

dominată 

ipale. 

le două forme pe care le 

tă dă mişcării 


pent 
Ea are trebuință în măsură mai mică 
nul celor precedente. 

Pe de altă parte, deplinei diferențieri a între- 
gului ritmic îi e proprie despărţirea clară a urcării 
şi a înălțimii sau a tensiunii, de coborire sau de 
relaxare. Prin atare despărțire şi mai cu seamă 
prin detașarea şi autonomizarea coboririi care 
există în aceasta, încheierea întregului devine 
mai influentă, mai eficace, pe scurt, mai desă- 
virşită. Unei asemenea despărțiri îi serveşte 
divizarea celei de-a doua unități de mișcare în 
cele două forme pe care le-am comparat aici. 
Aceasta este, pin urmare, forma firesască a unui 
întreg mai încheiat spre înainte; ea este în mai 
mare măsură aptă a reprezenta încheierea deplină 
a unei mişcări. Ea are trebuinţă în măsură mai 
redusă de, continuare prin ceva succesiv. 

În ce priveşte cea dintii posibilitate, poate 
fi din nou citat ca exemplu distihul schillerian 
asupra distihului. Desigur acesta nu este un 
întreg simplu, ci unul mai cuprinzător, Dar cele 
spuse sînt valabile atit pentru lucrurile mărunte, 
cit şi pentru cele mari, 

În acest distih, hexametrul „În hexametru 


urcă coloana fluidă a fintinii țişnitoare” se 


apropie in mod special de unitatea de 
ritmică simplă. Cele două jumătăți ah mişcare 
se reva să vreo „cezură“ palpabilă. unat 
în alta. Silaba accentuată a cuvintului as 
tru“ poartă, in această unitate, el led 
iar „urcă“ — tonul jos, Acestuia îi urmează Mal 
tameirul clar „disociat în două jumătăţi: NA 
pentametru apoi ea coboară melodios“. Me 
mai cu seamă, coborirea are autonomie şi Aa pi 
autonomă. Si pondere 

T Aici este firesc să ne gindim: această unitate 
existentă în hexametru oferă, mulțumită contra: 
tului net şi accentuării nete corespunzătoare i 
cuvintelor „hexametru“ şi. „urcă“, o bună bază 
peniru mişcarea următoare. Acesteia i se adaugă 
amploarea pe care această bază o capătă prin 
wunga şi grava stingere a mişcării după „urcă“, 

a nu împiedică, totuși, ca baza să fie mai desă- 
virşită, iar întregul să stea mai sigur pe propriile 
sale picioare, dacă hexametrul, ca și alte distihuri 
se disociază clar în două jumătăţi. 

y Dimpotriyv „ distihul în chestiune, mulţu- 
mită separării pentametrului în două jumătăţi 
și mai cu seamă datorită felului în care coborirea 

se detașează cu semnificaţie autonomă, are 0 
deosebită singularizare spre înainte. lar această 
singularizare specială, prin contrast cu indivi- 
zibilitatea hexametrului, este net intensificată, 
în același timp, pentru impresia noastră; așa 
precum, invers, la forma opusă, prin indivizi- 
bilitatea celei de a doua unități de mişcare ritmică 
divizibilitatea, ampla siguranță a bazei, devine 
prin contrast mai expresivă. 

„De aici se vede, totodată, pe ce cale un întreg 
ritmic ar putea apărea simultan ca unul întemeiat 
sigur și amplu ín măsură specială pe baza să, 
și ca un întreg omogen deosebit de expresiv Și 

i anume, prin asocierea celor două forme, 

prin succesiunea u tăților de mişcare di- 
divizate gi a celor care se inserta- 

ză autonom; sau pin asocierea unei propozi- 
t inițiale divizate, a unei propoziții média- 
ne fluente si a unei propoziţii finale auto- 


nome. De fapt, aceasta este o modalitate preto- 
tindeni repetabilă de a sa un întreg ritmic 


multilateral inchis şi sigur intemeiat in sine. 


'emporizare şi accelerare 


Stingerea lungă a hexaretrului în distihul men- 
ionat ne poate conduce, în sfirşit, spre oltimal 
dintre punctele dezbătute a Stingorea primei 
jumătăţi a întregului ritmic şi armoni 
celei de-a doua intensifică, spuneam, unificarea 
mișcării continue. 

Dar aici există deosebiri esenţiale. În mâsura 
in care jumătatea a doua se armonizează, ea p 
cum s-a spus; mişcarea preced entă. Dar aceasta 
preluare are un caracter diferit, după cum mis 
carea primei jumătăţi sfirşeşte în ac entuare 
sau se stinge dincolo de ea. Cu cit, în c2 ï 


'caz, prin accentuarea finală a primei jum 


o mişcare care, conform naturii ei, e menită g se 
precipita mai departe apare oprită, cu atit mai alt, 
în silabele neaccentuate sau mai puţin accen- 
tuate în care a doua jumătate se armonizează, 
această tendință „de progresie pare a ajunge la 
realizare. Armonizarea apare, prin urmare, ca 
una mai rapidă, ca o preluare a unei mişcări ce 
precipită mai decis spre înainte. 

Și totodată este valabil iarăşi inversul. Dacă 
a doua jumătate se armonizează prin stirşitul 
„masculin“ al primei jumătăți, ci 
masculin apare in lumina unei încheieri care 
reține o mişcare ce se precipită spre inainte. Prin 
urmare, încheierea ciștigă forţă, în ea apare un 
moment de tensiune, prin care şi armonizarea, 
ca relaxare a tensiunii, ciştigă forță. 

Astfel stau lucrurile dacă armonizării celei 
de-a doua jumătăţi ji premerge © stingere a celei 
dintii. Aceasta din urmă nu mai reprezintă în 
sine o mişcare co tinde spre inainte, ci o mi 
ce so intimplă pur şi simplu, aşadar, © mişcare 
debilă, o lipsă de tendință. Și, astfel, şi armoni- 
zarea câştigă un caracter de repaus- În locul preet- 


nw 
eria e 


ete 


pitärii rapide spre inainte apare încolinea] 
enla, 


temporizarea. Fireşte acesta oste cazul e 
mai mult cu cit mişcarea ce se stinge Aa aui 
nemijlocit p oluată de cea care se thio sati 
Efectul dispare sau se micșorează Erc ul 
stingere. și armonizare există o pauză: inune 

Această stare de lucruri poate fi lesne sesi 
zată în primele două silabe ale pentame iom 
acelui adeseori menționat distih schillerian înc 
năm să zăbovim asupra silabelor, cu atit N i 
mult cu cit, rostind sau citind, trecem mai di 
loci, de la sfirşitul care se stinge lung al i 
metrului, la pentametru. Avem sontimentul a 
abia ne-am „desprins do această, mișcare co A 
sting, că şi trebuie să ne concentrăm spre o 
roinnoilă continuare, 
e La fel simțim atunci cînd Lrocem de la prima 
jumătate a anapestului de şapte picioare la a 
doua, Ja care se presupune din nou că primul 
și al treilea anapest din cele două jumătăţi poartă 
accentuările principale. Și aici temporizăm, Asta 
este firesc pentru noi atunci când cele două silabe 
scurte sînt înlocuite printr-una singură mai inde- 
Jung reţinută, prin urmare atunci cind în locul 
anapestului apare un spondeu accentuat po a 
doua silabă. 

În contrast nemijlocit cu această proluaro 
a mișcării care se stinge se află veinmoivea mişeării 
intr-un avint motrice nou, viguros, aşadar, Su000- 
darea mişcării ce se Blingo de către o accentuare 
principală. Dar trebuie spus: nu preluarea, ci 
rejnnoirea mişcării stinse sau 00 80 stinge este 
în primul rind firească gi satisfăcătoare din punet 
de vedere nemijlocit ritmic, Pierderea intensității 
mişcării pare a cere firesc un nou avint viguros. 
Orcum, gi acea preluare a mişcării, 00 mijloo 
de conducere și de unificare, ca expresio a glisi 
continue a migcúrii, aro 0 capacitate specifică 
de a satisface, 


Pi 


Acţiunea reciprocă a unităţilor ultime 


ot ceca co s-a spus mài sug în legătură cu relația 
reciprocă a mişcărilor parțiale existente în uni- 
Văţilo de mişcare elementare este valabil atit 
pentru Jucrurile mari, cit gi pentru cele mici 
şi foarte mici. Așa cum în întreg pot fi deosebite 
unităţile de mişcare, iar in acestea, unități 
ordonate, prin atingere, sub o accentuare princă- 
pală, la fel vom putea deosebi şi în cadrul a 
tora din urmă unităţi de întindere mai restrinsă. 
Orice cuvint este O unitate ritmică, și orice pro- 
gresie de la o silabă la alta este dacă nu o unitate, 
oricum, un eloment al mișcării globale. 

Și în elementele particulare, şi în cele mici 
este valabilă, in primul rind, regula reven 
periodice a aceluiaşi lucru. Repet: odată ce am 
perceput, în inceputul unui intreg ritmic, ele- 
mentele unui troheu, iamb sau dactil ş.a.m-d., 
ia naștere 0 tendință de a continua divizarea 
în același fel. 

Aici, putem adăuga numaidecit : vroheul, 
în măsură mai mar decit dactilul, include în 
Hino o mişcare 'ce se stinge sau se pierde. Dacă 
acestuia îi urmează un troheu sau un dactil, 
atunci stingerii ti urmează noul avint. Prin urmare, 
intr-o "asemenea succesiune avem nu numai 0 
revenire periodică a aceluiaşi lucru, ci şi © natu- 

și O consecvență logică interioare ale miş- 

„ȘI aici stingerea este debilă în sine, o simplă 

manitestare a unui impuls, iar asta cere sau moti- 
voară noul avint al forţei. 

Tar dacă unui iamb ii urmează un iamb, 
unui anapest — un anapost, atunci accentuarea 
finală a primului picior apare, în mişcarea glo- 
bală unitară și progresivă, în lumina unei reţi- 
nori. Aici există o tensiune oare rovendică o rela- 
xare. Tar această rovondicare se satisface în sila- 
Dolo noaccontuato caro se armonizează ale celui 
de-al doilea iamb, vospootiv anapest. 

Simultan, însă, apare şi un alt moment. Cel 
do-al doilea iamb sau anapost nu mai este, datorită 
"acestei tensiuni, idontio cu inttiul, ci in el există 


o tendință de progresie ce provine din col di 
ȘI astfel accentuarea finală a celui At) arau. 
picior apare în mai mare măsură ca A, doilea 
Aici există o tensiune sporită. lar asta A Piodion 
intrun anumit grad, trecerea 20 că A k 
acest al doilea picior, stingorea ei. din rile 
accentuarea finală a aceluiaşi, Adică TA f b 
într-un anumit grad, sau este lăuntric necesar aar 
doilea iamb să se transforme intr-un amfibrah ! 
respectiv, Ca celui de al doilea anapest să tu 
adauge o silabă neaccentuată. Astfel, se peA A 
premisa unui amiibrah următor şi, eventual tAn 
aceasta, a unui dactil sau troheu. În primul EME, 
schema este: U—/U— Waa u/—ul; în si 
doilea cazi VU—/UU=UIUTU U/— Di 

„Dar iambii şi anapeştii nu sînt numai iambi 
şi anapești individuali, ci ei sint unităţi de iambi 
şi anapeşti. lar presupunind că, dintre doi iambi 
primul este subordonat celui de-al doilea, formînd, 
prin urmare, cu el un diamb ordonat iambic, 
atunci în acesta există fireşte o mișcare spre 
înainte intensificată ; accentuarea finală a aceluiaşi 
apare, din capul locului, în mai. mare măsură 
ca o cezură intr-o mişcare globală; ea include 
în sine o tensiune sporită. lar asta determină 0 
transformare mai Jesnicioasă într-o altă formă 
de divizare a mişcării globale. Rezultă, oarecum 
de la sine, forma: U—U-1|U—U-U. i 

_ Abia din ceea ce a fost spus aici despre iambi 
și anapești se poate înţelege de ce simpla succe- 
ame de iambi și anapeştă este nesatisfăcătoare. 
Mișcarea iambică $i, analog, cea anapestică 
impun de la sine trecerea spre modalitatea de 
mișcare contrară. 
£ Nu la fel de nesatisfăcătoare este succesiunea 
e trohei. Mişcarea trohaică nu revendică cu 
aceeasi tărie, de la sine, trecerea in mişcarea 
contrară. Totuşi, nici aici nu lipseşte cu totul 
o atare trimitere. Nici troheul care urmează unui 
troheu nu mai este identic cu predecesorul. său. 
Accentuarea sa este progresia unei mişcări; el 


doine, prin urmare, in el însuși o mai mar forța 
do tindere spre inainte. 

Dar trebuie să ținea cont gi aici că troheii 
se asociază in unităţi, şi anume, in primul rind, 
în unităţi de cite doi trohei. Presupunind că 
un. prim troheu se subordonează unui al doilea, 
atunci obținem un dublu troheu structurat in 
sine iambic. Acestuia îi este inerentă, în virtutea 
structurii sale iambice, forța de precipitare spre 
inainte a iambului. Ultima sa silabâ neac tuată 
trimite, în mai mare măsură decit face acea ta 
silaba neaccentuată a troheului, la urmáte 
silabă accentuată. Astfel apare tendința trecerii 
spre forma iambică a mişcării. Se naşte, e entual, 


forget ei] IA 


Divizarea prin unităţile de cuvînt 


Aici a fost vorba mai intii despre forța m 
Jăuntrică pe care componentele unui întreg ritm 
o posedă graţie temeiurilor care există în ele însele. 
Dar acum intervin cuvintele, care reprezintă 
în întregul ritmic părţi relativ delimitate Ele 
trimit, pe de altă parte, datorită sensul 
la o mișcare anterioară sau la una ulterir 
Astfel, ele creează divizare i conexiune. 
sprijină acţiunea acelor modalităţi de interr 
şi acţiune reciprocă preexistente în m 
ritmică sau acţionează conira acestora. Dup 
ele sporesc animația mișcării ritmice care 
din acea acţiune sau aduc în ea 0 no 
specifică. 

Despre divizarea prin unităţi de cuvint 
deja vorba. Mişcarea din prima jumătate ¿ 
metrului se reliefează din accentuarea inițial 
se varsă în accentuarea finală; ea se desfăşoară 
printr-o mediatoare între cele două. Am Văzut 
mai devreme aceste trei momente net izolate prin 
cuvinte în „Arma virumque cano”. Miscarea a fost 
descompusă, prin ole, in aceste t Astfel 

palizat o caracterizare pre 


ritmice, Se naşte impresia unui echilibr 

al mișcării în ea însâși, ru propriu 
Pe lingă aceasta, sint însă 

alte caracterizări, Mişcarea primei jumătăţi 
metrului nu este numai cea car e a a lene 
între început și sfirsit, ci ea tinteste a oari 
de sine. Și e normal ca această tinind A „dincolo 
departe să fie mai puternic aoenkuat o pe 
ca mișcarea să fie reținută în măsură m, pa N 
în început și, astfel, ca tensiunea stire (aeta 
iei i țială și cea finală, ale fatul Mă 
: amp Acestei caracteristici fi servesc A 
picioare de cuvint. Invers, caracterul m hein 
ritmice globale se schimbă prin orice modih a i 
ap iorului de cuvint, Apare o altă Soda 
de diferenţiere şi o altă relaţie EEE C 
unit yle de cuvint, și între ele și natura inde 
pendentă y ele a mișcării ritmice. Cum s-a ns 
este pozitivă st ativă 4 
ui e ei sau negativă, Sprijin sau 
Pentru cea dintii posibilitate, trimit, de pildă 
la inceputul monologului Iphigeniei lui Go. ; 
„Afară, ín a voastră umbră, vioaie creste“. Aici, 


bile feluri 


primul iamb posedă, în sine, și totodată. ca vorbă 
încheiată, o anumită autonomie, Cuvintul dă oanu- 
mi imagine, și anume, imaginea unei mişcări 
irijate într-un anumit gens. Dar, cu aceasta 
se impune nemijlocit o pregizerP mai netă. Între- 


paren este: încotro? ncheierea cuvintului se 
agreată, prin urmare, frinind, într-o mișcare 
generală. i Miscarea, generală apare, în. silaba 
a a acestui cuvint, reținută sau frinată. 
til poate de firesc ca mișcarea urmă- 
PAA să rhinn dincolo de încheierea celui de-al 
ea iamb. Aceasta se în ă ă“ 
donea ARa A Î tâmplă în „în a voastră » 
Asu |, mişcarea iambică este transformată de 
dată în una trohaică. După „ina voastră“ 
urmează „umbră, creste vioaie“. 
PA Ae j i i 
n Altă dată cuvintele acţionează impotriva ten- 
inței fireşti a progresie! ritmice. Dublul troheu 
structurat iambic se întrerupe» să zicem, după 
accentuarea sa principală; în acest caz, nu numai 


ch rmiyeoren urmbtonre începe efectiv sarnbie, că gi 
caracterul ei iambic ente motivat Iuntrie prin 
acen finare. 


îneotinire și accelerare în elementele mie 


În sfirgit, ar fi de arátat in mod special cum și 
contrastul dintre incetinirea și accelerarea migehri, 
care a fost menționat mai 05, #e dovedeşte 
semniticativ în elementele mici. Am presupun? mai 
inainte că doi iambi se asociază iambic, Să-i 
facem acum Bă se aso jez trohaic. Sâ, zicem, 
prin urmare, că, într-o unitate de doi iambi, 
primul ar fi purtătorul accentuării principale. 
În acest caz, unitatea răsună lung. Acum este 
firege, după cele spuse mai sus, ca iambul următor 
să incéapă ezitant sau frinindu-se în sine. 

Astfel, putem înţelege regula antică potrivit 
căreia în trimetrul iambic primul, al treilea și 
al cincilea iamb ar putea fi spondei. Aici trebuie 
observat că modalitatea cea mai firească de 
a citi acest trimetru iambic este, fără indoială, 
aceasta u E9 — Ia lg ao S adică 
trimetrul este 0 succesiune de trei unităţi alcătuite 
din doi iambi, dintre care, de fiecare dată, primul 
are tonul principal. Apoi urmează primul, al 
treilea şi al cincilea iamb, de fiecare dată într-o 
mișcare ce se stinge prelung. 

Acest tip de examinare se lasă, fireşte, aplicată 
versului anapestic. Și în el, dacă al doilea anapest 
este subordonat primului, al treilea se armonizează 
natural ezitind. Prin urmare, inlocuirea celor 
două silabe scurte ale celui de-al treilea anapest 
cu una lungă apare firească. 

În toate aceste cazuri, silaba lungă nu este 
firească numai În sensul că ea apare de la sine, 
ci ea are, de fiecare dată, și o semnificaţie pozi- 
tivă pentru întreg. Și ea aduce în întreg tensiune 
și relaxare: ezitarea, intr-o mişcare în general pro- 
gresivă, produce 0 tensiune care închide în ea 
tendința de relaxare, motivează, aşadar mişca- 
rea următoare mai lesnicioasă. Invers, prin mişca- 


rea mai rapidă ce succede unui punct de eyi 
miscarea generală apare În grad superior Vie 
ce se precipită spro inainte, iar aces pub! 
ca purtător al unei tensiuni, Astfel, m 
generală devine nu numai mai bogată i 

dar și mai animată lăuntric, Și aici, ca peste | 
schimbarea este semnificativă din punct ko i i 
estetic nu în sine, ci în calitatea ei de Dareia 
al unei astfel sporite animații luntrice. or 


O asemenea tensiune într-o mișcare progresivă 
în general mai rapidă este inclusă, în primul ai 
în acele silabe lungi care apar în locul celor Fri 
Faptul că ele apar în locul acelora le pune i 
contrast nemijlocit şi palpabil cu progresia 
pidă şi le face să apară ca acţionind impotriva ei 
în cel mai direct mod. De aceea, ele au în primul 
rind funcţia de sporire a animației lăunbrice 
a mișcării. H 1 


unn 
i Apare 
m Icare, 
M 
în alternări 


„Dar astfel ele se sustrag, totodată, arbitra- 
riului. Dacă nu indeplinese o asemenea funcţie 
ele sint doar încetiniri ale mișcării, întreruperi 
iraționale ale unificării acesteia, deci, o imperfec- 
țiune. . 
Dar ele pot interveni intr-o mişcare şi distru- 
gind. Aici amintesc pentru ultima dată a doua 
jumătate a hexametrului. Acesteia îi e propriu 
să reprezinte o mișcare care tinde spre înainte, 
cu însufleţire sporită, astfel încit ea văsună în mod 
firesc dincolo de accentuarea finală. Acest carac- 
ter este sustras mișcării, prin urmare, stingerii 
i se răpește temeiul intern al justificării sale nu 
numai atunci cînd întregul se descompune exclusiv 
în dactilii cuvîntului, ci și atunci cînd cele două 
silabe scurte ale dactililor sint înlocuite peste tot 
prin una lungă — sau și printr-o unică silabă 
scurtă —, mai cu seamă dacă aceasta priveşte 
cele două silabe scurte dinaintea accentuării 
finale. De aici, cunoscutele reguli de construire 
a hexametrului, 


Hemistih pi vers 


Nici supra ncesi legă a miyor rite 
in olementele izolate qi în wle mici nu insist 
acum, Din contră, mä intore incă o dată la Intre- 
gul alcătuit din unităţi de mişcare elementare. 

În mod tradițional sint numite hemistiburi 
jumătáțile de hexametru, de pentametru, de ale- 
xandrin gamd, iar versuri — iamhbii de patru 
şi cinci picioare, trímetrul iambic 4.a.md. 

În acest sens, indreptățirea e evidentá. Tocmaí 
lungimea mai mare a acestor versuri le conferá 
o sporită autonomie, În același timp, ea inchide 
în sine posibilitatea unei mai mari animări și 
diferențieri lăuntrice a acestora. Accentuării ini- 
yiale și finale i se poate opune 0 accentuare centrală 
aproape echivalentă, lar aceasta poate deveni 
purtător. specific al ui de-al treilea momental 
unităţii de mişcare elementară, adică al mome 
tului de tensiune sau de inte sificare a tensiun 
Prin această diferenţiere mai completă, unitatea 
ritmică se apropie mai mult de intregul ritmic. 
Ea este in ea însăși, în mai mare măsură, un 
întreg desăvirşit. Ea devine aşa ceva încă în mai 
mare măsură, atunci cind în ea se conturează 
în particular. acel contrast dintre tensiune şi des- 
tindere, dintre reţinere și desfășurare, dintre 
ezitare și liberă progresie, dintre mişcarea uni- 
tară permanentă şi relativa divizare, iar unitatea 
ritmică, se. prezintă drept echilibru al acestor 
contraste, aşadar, atunci cind ea poartă in sine, 
mai. mult sau mai puţin, animația interioară 
care este posibilă într-un întreg ritmic. 

Din acest motiv, însă, acele versuri nu sint 
întreguri ritmice, ci unităţi elementare de mişcare 
ritmică. Și ele trebuie abia să se asocieze în 
întreguri. 

Dar speciticitatea lor este importantă pentru 
tipul acestei asocieri. 

Hemistihurile indică, datorită scurtimii lor, 
asocierea imediată și susținerea lor reciproc 

cierea cea mai intimă şi susținerea cea mai 
sigură le găsesc ele însă atunci cind se concentrează 
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cîte două. Trimiterea la această dualitate devine 
încă mai precisă atunci cind în „hemistihuri“ 
apare 0 mișcare întreruptă sau restrinsă, sau 
atunci cînd ele, conform structurii lor, nu unese 
în ele acele contraste arătate i sus din mişcarea 
ritmică și nu le pun în ec bru, ci întrupează 
numai o latură a unui asemenea echilibru. Latura 
respectivă le reclamă apoi pe celelalte. Oarecare 
unilateralitate este, însă, proprie tuturor acestor 
hemistihuri. Tocmai asta Je caracterizează ca 
„hemistihuri“. Să ne amintim ceea ce a fost 
spus mai sus în legătură cu cele două jumătăţi 
ale hexametrului. i 

Se adaugă faptul că diferențierea redusă care 
merge mină în mină cu mărimea redusă a „hemi- 
stihului“ închide în sine şi o posibilitate redusă 
de diferenţiere diversă, aşadar, de animaţie lăun- 
trică diversă a unui hemistih în comparaţie 
cu un altul. Astfel, în legătură cu aceasta, și 
principiul omogenilăţii sau al unităţii calitative 
capătă un drept mai mare. Dar acest principiu 
este un principiu al dualității. 

Dimpotrivă, la aceste „versuri“, de întinderea 
și diferenţierea mai mari se leagă 0 mai mare 
diversitate şi varietate a versurilor. Ne gindim, 
înainte de toate, la nesfirșita variabilitate din 
iambii de cinci picioare. 

Tar asta condiţionează 0 libertate corespun- 
zătoare mai mare în asocierea acestor versuri in- 
tr-un întreg ritmic. Asta condiţionează mai cu 
seamă posibilitatea asocierii după principiul tria- 
dei și a combinării acesteia cu asocieri de două 
sau patru. Rezultă astfel întregul din 3, 4, 5, 
6 ș.a.m.d. „versuri“ ; grupe alternative de versuri 
sau strofe alcătuite după O anumită schemă. 


Capitolul al optulea 
RITM ŞI RIMĂ 


Funcțiunea rimei finale 


Ritmului versului i se adaugă rima, ca un element 
înrudit și, totuși, Opus acestuia. Vorbese în special 
despre rima finală. Caracteristica acesteia le 
este proprie însă şi aliteraţiei şi asonanței. 

Rima finală separă şi unește versurile. Ea con- 
centrează într-un întreg, nemijlocit, versuri suc- 
cesive sau înlănțuie sau ţese versurile într-o formă 
mai puţin simplă. Toate acestea — în funcţie 
de tipul ordonării complexelor sonore care ri- 
mează. 

Dar rima separă și uneşte versurile întregi. 
Prin faptul că ea scoate în relief accentuarea 
finală și, eventual, silabele care-i urmează, şi 
concentrează atenţia asupra acestora, ea conden- 
sează în mai mare măsură în acest ultim şi defi- 
nitiv punct de unitate versurile întregi. Le face, 
aşadar, în mai mare măsură unităţi închise. Ea 
accentuează masa compactă a versului. 

Iar de aici decurg mai multe aspecte. Rima 
impune versului, în primul rind, datorită impre- 
jurării arătate, două cerinţe. Fiecare dintre aceste 
cerințe are, însă, totodată, reversul său negativ. 
Prin fiecare dintre ele este anulată o cerință 
contrară. 

Pe de o parte, rima n-ar fi altceva decit 
o codiță a versurilor, prin urmare n-ar uni sau 
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țese, pentru impresia noastră, © unitate, ci le- 
face să apară de-a dreptul străine unul do altul 
dacă versurile, independent de rimă, nu tr! 
intăţişa ca fiind asemănătoare sau lăuntric ue 
pendente unul de altul. Aici este valabilă leg a 
generală: adăugarea a ceva identic la ceva etero- 
gen nu leagă niciodată estetic, ci sporeşte impresia 
de înstrăinare. Prin urmare, versurile legate 
între ele prin rimă trebuie să tie, în mod special 
similare. A 
Dar, dat fiind că sint legate unele de altele 
prin rimă într-un întreg, ele trebuie să fie similare 
ca întreg sau în întregime, din punctul de vedere 
al caracterului lor global, pentru impresia glo- 
bală. i 
Astfel însă problema privind structura ver- 
surilor în particular trece întrucitva pe planul 
al doilea. Cw cit întregul este în întregime masă 
compactă, iar impresia totală este “momentul 
dominant, cu atit devine particularul mai nesem- 
nificativ. Hapa kinni pat 
Asta înseamnă, înainte de toate, că se Micşo- 
rează importanța principiului revenirii periodice 
a aceluiaşi lucru. Acesta este un principiu al 
succesiunii elementelor sau părților individuale. 
Şi, pe de altă parte: în măsura în care ver: 
surile sint separate prin rimă, şi în întreg, și 1 umai 
în intreg, ele devin reciproc independente. Asta 
presupune cerința ca ele să se comporte inde- 
endent în mai mare măsură decit unul faţă 
de altul. Ele trebuie, fiecare în sine, să se prezinte 
în mai mare măsură ca unităţi de mișcare încheiate, 


adică se pune un accent mai mare pe contrastul 
reciproc autonom al accentuărilor. principale: Prin 
aceasta, ele devin unităţi de mişcare autonome. 

Dat fiind că această separare a versului este 
valabilă şi în cazul versurilor ca întreg sau în intreg, 
şi divizarea şi diferențierea în particular devine 
nesemnificativă. Şi principiul diferențieri este 
nu un principiu al succesiunii elementelor indi- 
viduale, ci un principiu al individualizării, 
adică al autonomizării dinăuntru spre în afară, 9 
confruntare reciprocă şi internă, O separare de 
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funcțiuni, O alternanță de tensiune gi destindere 
în. părțile “individuale. J 

Prin aceasta, nu e zis totuși că în versurile 
rimate ar apărea în particular — în locul celor 
două principii, și anume, principiul revenirii 
periodice a aceluiaşi lucru Și principiul diferen- 
țierii imanente sau al diterenţierii dinăuntru spre 
în afară — un principiu opus. Rima nu este 
ostilă. niciunuia dintre aceste principii; ea se 
comportă doar indiferent faţă de ele, ea ignoră 
particularul; ea are, prin urmare, © importanță 
mai redusă, cum stau lucrurile cu versul indi- 
vidual. 

Astfel, rima face versul mai liber. Ea își ciş- 
tigă dreptul de a-şi ride de reguli in privința 
succesiunii părţilor, ca şi în privinţa divizării sau 
diterenţierii, a disocierii, a contrastului şi a alter- 
nanţei dintre tensiune şi destindere. 

Cele două aspecte pot fi rezumate astfel: 
rima sustrage versul severei sale legi ritmice sau 
formei stricte legate de o lege anumită. Similitu- 
dinea versurilor în întreg şi disocierea netă a accen- 
tuărilor principale este cadrul general, în interio- 
rul căruia versul se mişcă în general liber, prin 
urmare, preia în particular o structură sau alta. 

„Dar, ca peste tot, pici aici lipsa de regulă 
n-are importanță estetică drept simplu negativ, 
ca simplă lipsă de regulă, ci în măsura în care 
ea lasă mai multă libertate unui dat superior, 
căruia îi e firesc să sfideze regula. lar acest dat 
superior este sensul și efectul cuvintelor; este 
unitatea ideii care se exprimă în versuri indi- 

viduale şi diversitatea acesteia care se exprimă 
în versuri diferite. Este vorba despre acea alter- 
nanță a excitațiilor. lăuntrice, nesupusă, prin 
natura sa, nici unei legi ritmice, capabilă de 
o nesfirşită diversitate şi nuanțare, şi care se reali- 
zează în părțile ideii şi în progresia de la un ele- 
ment la altul. 

În comparaţie cu acest element al sensului 
şi ou excitaţia lăuntrică legată de el, severitatea 
construcţiei ritmice este un element exterior. 


Rima se interiorizează, aşadar, ea intensifică 


penere > 


momentul sufletesc și spiritual 
forma riguroasă elementului idea 
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Alitorație și asonan{ă 


În aceeași direcţie, ca rima, finală acţionează 
asonanța şi aliteraţia. Totuşi, aici este ceva de 
adăugat: şi asonanţa și aliteraţia leagă și despart 
versurile, adică, în primul rind, unităţile de 
mișcare ritmice, în întreg, și se comportă indi- 
ferent faţă de formă și de divizare în particular. 

Dar aceste elemente disting accentuările prin- 
cipale din versuri; și, astfel, ele le reliefează nemij- 
locit si întăresc importanţa lor în cadrul intre- 
gului vers. Ele sporesc această divizare funda- 
mentală. Prin urmare, nu numai că cer, precum 
rima finală, ca versurile — datorită unui contrast 
net între accentuările principale —'să se inte- 
meieze ferm și sigur în sine, ci acționează nemijlo- 
cit în acest sens. 3 

Şi nu este lipsit de semnificaţie nici faptul că 
litera prin a cărei revenire sînt legate unul de altul 
două versuri sau două unităţi de mișcare ele- 
mentare apare de două ori în prima jumătate 
a întregului și numai o dată în a doua. Această 
ordonare a acelorași litere este în primul rind 
motivată prin faptul că rima este stabilită în mod 
firese în prima jumătate a întregului. Litera 
produce, însă, aliteraţie abia prin repetare. Odată 
stabilită în prima jumătate, prin revenirea 0 SIN- 
gură dată a literei în a doua jumătate această 
poate să apară legată de prima. 

Totodată, însă, această stare de lucruri. slu- 
jeste unui principiu ritmic fundamental “ma! 
general, stabilit mai sus. Îmbinarea solidă a între- 
gului ritmic pretinde, în primă linie, o bază fermă 
şi amplă pentru mișcarea succesivă, îndeosebi 
pentru progresia spre tensiune, care ajunge apot la 
relaxare în accentuarea finală. Această bază este 
obţinută, însă, firesc, de către întregul constind 
din două jumătăţi,în prima jumătate. Iar aceasta 


devine o bază amplă și singură prin marcarea 
decisă a celor două accentuări principale opuse 
ale acesteia, Astfel, şi acea regulă a ordonării 
acelorași litere are o semnificaţie pozitivă pentru 
divizarea fundamentală a întregului. 

La aceasta se limitează însă importanța ali- 
teraţiei pentru divizare. Și ea este indiferentă, 
de altfel, faţă de structura particulară, oferind, 
așadar, libertate şi posibilitatea unei alternanțe 
mai bogate. 


Opoziția dintre rimă şi 

rigoarea ritmului 

După cele spuse, apare un antagoni lar între 
rimă și legitatea riguroasă a nstruirii versului, 
respectiv a întregului alcătuit din versuri, așadar, 
a strofei. Amindouă pun accentul întregului 
ritmic pe elemente opuse, excluzindu-se, relativ, 
reciproc. Este imposibil ca eu să înțeleg versul 
sau strofa ca pe ceva structurat ritmic riguros 
în particular, ca eu să fiu dominat de această 
lege a îmbinării, ca eu să contemplu întregul 
din acest punct de vedere, şi ca eu, în acelaşi 


timp, să pun accentul, în contemplarea mea, pe 
unitatea compactă, ca eu să înţeleg intregul ca 
pe ceva care numai în întreg este identic şi care 
se inserează numai în general şi după natura sa 
în cadrul mobil al contrastului dintre accentuă- 
rile principale. 

Asocierea. rimei strofelor antice, structurate 
după legi ritmice riguroase, ar fi, așadar, o contra- 
dicţie. Rima ar apărea aici nu numai ca nein- 
semnată, ca pur artificiu, ci prin ea s-ar nim 
sensul şi esenţa interioară ale oricărei structuri. 

În același timp, contrastul dintre versurile 
şi strofele construite după legi riguroase, pe de 
o parte, şi structura ritmică rimată care se mişcă 
mai liber, pe de altă parte, apare ca un contrast 


profund între contemplarea şi evaluarea estetică, 
Cele două aspecte se comportă unul față de altul 
ca abstractul față de concret, ca generalul faţă 
de individual, ca mișcarea lăuntrică, în general 
sau ca fluxul general al vieții psihice față de 
sensul cuvintelor și de excitaţia lăuntrică a sufle- 


tului, pe care cuvintele, respectiv lucrurile, ideile, 
trăirile desemnate de acestea le poartă în sine. 
Forma riguros ritmică accentuează acel abstract 
sau general. Rima, care permite jocul liber al 
sensului şi al excitaţiei lăuntrice legate de el, 
care sfidează orice regulă strictă, accentuează, 
tocmai astfel, acest sens ȘI această excitație 
lšuntrică şi le duce la 0 semnificaţie superioară. 

Accentuarea gneralului abstract, a regulii sau 
normei, este desemnată şi ca idealism, iar relie- 
farea concretului, a imdividualului, a varia- 
tului, a vieții care se desfăşoară în particular — 
ca realism. În acest sens se vorbeşte despre 
un idealism al artei antice şi despre un realism 
al celei mai noi şi mai cu seamă al artei germa- 
nice. 

Acestui contrast îi corespunde contrastul 
dintre versurile antice fără rimă și rima noii poezii. 
Rima este poetică, dacă aşezim poeticul în 
contrast cu muzicalul, prin urmare, dacă desem- 
năm ca specific poetic conţinutul concret al ide- 
ilor și reprezentărilor şi sentimentul asociat 
acestora. 

Rima domină cu cît este versul mai scurt, cu 
cît rimele, prin urmare, se urmează mai repede, 
în timp, şi ea are cu atit mai multă putere cu cit 
versurile se leagă nemijlocit unul de altul prin 
rimă. O dată cu aceste două momente creşte liber- 
tatea versului în particular. În acest sens 'sint 
tipice perechile de rime scurte. Ele reprezintă 
contrastul extrem dintre spiritul germanic şi cel 
antic, idealist sau formalist. | f 
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Dar şi rima leagá totuşi. Şi această le gătură 
poate dispărea, fără ca prin asta să trebuiască 
să apară în locul ei legea ritmică riguroasă. 
În acest caz rămine numai ceva general, simili- 
tudinea versurilor în întreg și cadrul general 
şi mobil prin care ele devin unităţi ritmice. 
Asemenea versuri Vor fi viabile în măsura în care 
libertatea excitaţiei interioare, care însoţeşte 
cuvintele, îşi cere dreptul, dar interzice, în ace- 
lași timp, progresiei libere a discursului descom- 
punerea în unităţi compacte. În acest sens este 
tipic iambul de cinci picioare fără rimă al dra- 
maturgiei noastre. 


Capitolul al noualea i i 
RITMUL MUZICAL ȘI GENERALITĂȚI 


Ritm accentuat Și ritm cronometrat 


Prin ritm a fost înţeles pină aici doar ritmul 
accentuat. Acestuia se opune de obicei cel cro- 
nometrat. De fapt, nu există un ritm crono- 
metrat pur, și ceea ce se numeşte astfel este, 
în chip necesar, și ritm accentuat, precum și 
invers, pentru ritmul accentuat măsura tempo- 
rală nu este lipsită de importanță. 

Dar putem opune un principiu al ritmului 
accentuat şi un principiu al celui cronometrat. 
Sau putem imagina un ritm accentuat pur si 
unul cronometrat pur şi să le comparăm. In 
acest caz, fireşte „trebuie să spunem: aceste două 
tipuri de ritm sint fundamental contrastante. 

Elementul comun amindurora este divizarea 
sistematică în suită temporală. În ambele, divi- 
zarea are loc din punctul de vedere al cantității 
Dar este o altă cantitate în cele două ati 
despre care vorbim. La ritmul accentuat, cantitatea 
este intensitate, tărie Și slăbiciune a accentului 
Ja ritmul cronometrat — extensiune, lungime sau 
scurtime a unui interval de timp. Acolo, datul 
a cărui divizare se produce este o mulţime de 
elemente, aici — un fragment de întindere tem- 
porală. Divizarea constă acolo în subordonarea 
unor elemente diferite ca intensitate faţă de ele- 
mentele dominante. Ea constă aici în împărţirea 
și subimpărțirea unor intervale de timp în părţi 
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egale; sau, Apus invers, în coordonarea părților 
după principiul egalităţii intr-un întreg al unui 
interval de timp. Acolo, diversitatea dată se 
transtormă într-o unitate abia prin subordonare. 
Aici, unitatea există nediterențiat și se divizează 
uniform în părți egale. 

"Saw, dacă vezumăm; ritmul accentuat pur 
este ordonarea unei mulţimi, de felurite elemente 
după principiul subordonării, monarhice. Ritmul 


cronometrat este împărțirea unei măsuri, exten- 


sive unitare, după principiul egalității. 


s 


îmbinarea. celor două ritmuri 


cest ritm pur cronologic 
şi cel pur accentuat. 

măsurii temporale 

cel mai elementar 

indicat principiul 

și lucru. Aici există 

nirii intervalelor de timp egale, 

în p a intervalelor dintre punctele 

dominante, prin tuărilor principale. 

"Am văzut, în general, cum intirzierea asupra 

accentuărilor, aminarea şi accelerarea progresiei, 

inserarea Jungirilor în Jocul scurtărilor este im- 

portantă pentru ritmul accentuat. 

Dar, desigur acel principiu al revenirii periodice 

a aceluiași lucru îşi subordonează principiul uni- 

tăţii de mișcare încheiate şi al diferenţierii interne 

și acţiunii reciproce a părţilor și, finalmente, în- 

țelesul cuvintelor și excitaţia lăuntrică existentă 

aici. lar aceste momente de intirziere, de ezitare 

sau de accelerare, nu se supun, în măsurarea lor 

temporală, nici unei reguli rigide. Şi aici decide 

libera legitate a acţiunii reciproce dintre părțile 

întregului ritmic şi idee. lar acestea două se 
opun subordonării față de reguli rigide. 

ni contră, În ritmul  cronometrat, regula 

rigidă este presupusă peste tot. Fa este baza 


statornică.. 
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N de altă parte, însă, nu poate exista un 
ritm cronometrat fără momentul accentuării. 


Exemplul de ritm eronometrat pe € re-l avem 
aici în vedere în mod special este ritmul muzicii, 
În măsura în care acest ritm cronometrat este 
ceea ce este, el constă, după cum s-a Spus mai 
sus, în împărţirea timpului după principiul ega- 
lităţii. Împărţirea transformă continuum-ul tem- 
poral într-o succesiune de elemente temporale 
egale. Invers, asemenea elemente temporale se 
unesc din nou în unităţi de timp egale. 

aceste unităţi, de vreme ce sint unităţi 
i ntreze sau 


puncte de 

cesiuni de ele 

se subordonează din nou unuia 

iau naştere unități ordonate „monarhic“, cu- 
prinzătoare și mai cuprinzătoare. d 


Apariţia unor asemenea unităţi, însă, include, 
în mod necesar, accentuarea elementelor domi- 
nante, accentuare mai puternică sau mai slabă 
în funcţie de gradul dominaţiei. Unităţile devin, 
cu necesitate internă, unele ce-și au punctul lor 
de greutate în elementele accentuate și se con- 
centrează sau se condensează într-un asemenea 
punct. 

Această subordonare — prin urmare, și accen- 
tuarea și alternanța accentuării pe care le in- 
deplinim în muzică — poate, de asemenea, să nu 
pretindă vreo deosebire obiectivă între, sono- 
ritatea mai puternică și aceea mai redusă a to- 
nurilor. Subordonarea este, așadar, în primul rînd 
subiectivă. Cum se știe, însă, şi în muzică Paagi 
sitatea internă a acestei subordonări și a accentuării 
alternative care rezidă în aceasta poate fi obiectiv 
recunoscută în măsura în care instrumentul 
permite o gradare dinam ð. 
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Împărțirea timpului și tonurile 


Dar acum se ridică intrebarea: unde sint pro- 
priu-zis, sau cum iau naştere acele elemente tem- 
porale care se asociază în unităţi și, in cadrul 
unităţii, se subordonează unuia singur? Timpul 
este, un continuum. Cum se petrece împărţirea 
acestuia în muzică? 

La aceasta, trebuie să răspundem, fără îndo- 
ială: prin tonuri. 'Tonurile succesive sint, în mu- 
zică, deplinătatea timpului. Timpul este împărțit 
mai întii prin inserarea și încetarea tonurilor 
unice, apoi prin începutul şi sfirşitul unităţilor 
specific muzicale de ordin inferior și superior, aşa 
cum există ele în grupele mai restrinse sau mai 
vaste ale tonurilor omogene muzical. Relaţiile 
muzicale dintre tonurile succesive creează, mai 
întîi, cele mai simple unităţi din asemenea tonuri: 
le-am putea desemna drept cuvinte muzicale; și 
ele creează, la rindul lor, unităţi din asemenea 
cuvinte, așadar, unităţi muzicale mai cuprin- 
zătoare. În muzică există propoziţii şi perioade 
muzicale, melodii parţiale relativ încheiate ș 
melodii finite. 

În toate acestea n-avem, totuşi, nici o îm- 
părţire a timpului în unităţi de timp egale, prin 
urmare nu avem specificul care să deosebească 
ritmul muzical, ca ritm cronometrat, de cel poetic. 
Tonul unei melodii poate umple un tact și poate 


trece de la un tact la altele. Apoi urmează eventual 
şaisprezecimea. Presupunind că aceste șaispre- 
zecimi sînt cele mai scurte note ale melodiei, 
atunci ele au dreptul de a fi numite elemente 
ritmice ale melodiei. La fel de sigur este apoi că 
nota ţinută lung nu este un element ritmic al 
melodiei. Ea include multe asemenea elemente, 
fără însă ca ele să fie diferite. Dacă, însă, ele- 
mentele nu sint diterite, ele nu sint, în general, 
elemente efective. 

lar dacă, aşa cum s-a arătat mai sus că e 
posibil, tonul lung ținut trece de la un tact la 
altele, atunci, în măsura în care intră în consi- 
peraţie tonurile, sint negate și unităţile de tact 
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agale. În fino, și pauzolo sint părți constitutive 
elo ritmului, Dar din clo lipseso tonurile. 

Aici oxistă o contradioţie, - Rămino valabil: 
intrucit ritmul muzical osto un vitan oronometrat, 
ol se supune principiului împărțirii timpului în 
părţi egale şi, în stirşit, în elemente egalo ultime, 
Şi Ja fel do sigur este oi numai tonurile pot aduce 
împărțirea în timp. Do fapt, acestea execută o 
împărțire, Dar aceasta este 0 Impărțire cind în 
unele unităţi, când în altele, cind în elemente 
egale, cînd în intervale de timp, în care diferența 
dintre aceste elemente este anulată. Prin urmare, 
ca nu este o împărţire în! unităţi de timp egale. 


Divizarea mișcării sonore ih 
Această contradicţie persistă atita vreme cit ne 
mulţumim să opunem tonurilor doar termenul 
abstract „limp“, Sau invers, Ea dispare, [dacă ne 
gindim că, în timp, noi progresăm de la un ton 
la altul, că noi executăm 0. mişcare interioară, 
care pătrunde, prin tonuri, în fluxul unitar și 
umple şi pauzele, o, mişcare, care este mişcarea 
noastră, dar care rezidă, pentru noi, în tonuri, 
precum Și în intervalele goale dintre ele. 
Cu această mişcare, am câştigat acum un al 
treilea dat pe lingă abstractul „timp“ și pe lingă 
tonurile particulare. lar acest, al treilea dat este 
deplinătatea timpului: Ha: i 
Acest al treilea dat este, de` asemenea, cel 
coordonat. El este, însă, coordonat în primul rind 
nu prin împărțire, ci prin subordonare. Mișcarea 
rmanentă unitară nu este una identic. progre- 
sivă, ci ea se realizează prin alternarea neîntre- 
ruptă de încordare într-un punct și de progresie 
liberă, de concentrare și destindere. Ea este un 
flux și un reflux cu puncte nodale succesive. Iar 
aceste puncte nodale se succed, în primul rind 
Ja răstimpuri egale. Lor Je sint, din nou DOR 
donate puncte nodale inferioare și supraordonate 
— unele superioare, care se succed, de asemenea, 


la răstimpuri oale, Ritmul muzical constă, in 
primul vind, din această mişcare ondulatorie. 

Astfel, desigur, pare anulată, in general, deo- 
sobirea principială dintre ritmul muzical și cel 
poetic, Întrucit şi pentru acesta există principiul 
revenirii periodice a aceluiaşi lucru, gi el este, 
cum am văzut, tot un astfel de flux şi reflux 
regulat. El este aceasta în funcţie de tendință. 

Totuşi, chiar prin aceasta, este definită deo- 
sebirea esenţială dintre ritmul muzical şi cel poetic. 
Ba constă în aceea că în ritmul poetic fluxul și 
rofluxul mişcării sint numai o tendință spre o 
ondulare regulată. Din contră, în ritmul muzical 
acestea sint de fapt şi de drept așa ceva. 

Şi aici apare cea de a doua deosebire esen- 
țială. În mişcarea divizată doar constant în sine, 
divizarea are loc după aceeași măsură. Aceasta 
este îndeplinită de tonuri. Spuneam mai sus că 
acestea nu împart întregul muzical sau „timpul“ 
în care acesta se desfăşoară în unităţi de timp 
egale. Asta înseamnă că ele nu creează o reală 
egalitate a părţilor. Dar ele aduc în muzică o 
egalitate ideală a părţilor. sau a elementelor, sau 
o egalitate a părţilor sau a elementelor ideale. 
Realul în. aceasta este măsura. Părţile existente 
efectiv sînt simplul sau dublul, sau triplul, ori 
de douăori sau de trei! ori dublul sau triplul şa.m.d. 
aceleiaşi unități de timp. Sint elemente ultime 
sau unități nedivizate din elëmentele egale ultime, 


‘formate din ele după principiul dualității sau al 


triadei şi al potențărilor lor. 

„Această pretutindeni dominantă măsură ega- 
1ă sau această lege a formării unităţilor dintr-o 
unitate de timp ultimă, după principiul dualității 
şi al triadei, este 0 dominantă sensibilă în întreg 
şi o permanenţă, prin diferența mărimilor efective 
ale unităţilor, Şi ea, impreună cu acea ondulare 
regulată, constituie specitioul ritmului muzical, 
An măsura în care acesta este ritm cronometrat. 
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Unităţile de tact 


Acea mişcare regulată do ondulare presupune o 
succesiuns regulată a acelorași faze. Fazele sint 
unităţi. Ceea ce face din ele unităţi este punctul 
culminant pe care ele îl cuprind sau în care ele 
se condensează. 

Dat fiind că în mișcarea ondulată se găsesc 
puncte culminante mai subordonate și mai supra- 
ordonate, tot astfel se pot deosebi faze subordo- 
nate şi supraordonate, mai puţin cuprinzătoare 
şi mai cuprinzătoare. Fazele care se înfățișează 
cel mai lămurit ca atare, respectiv ca părți identice 
sau care apar ca membrele din a căror, succesiune 
constă întregul le numim măsuri sau unităţi de 
tact. t M 
Dar aici trebuie observat: aceste faze pot fi 
măsurate în diferite moduri, spre exemplu, de la 
un punct culminant la altul, dar şi de la un punet 
de cea mai mare profunzime la punctul următor 
de cea mai mare profunzime. De obicei, se. ştie, 
se măsoară în primul mod. De obicei, unităţile 
de tact se numără în general de lao accentuare 
principală la cea următoare. Întregul ritmic se 
împarte în astfel de unităţi de tact în care, întot- 
deauna, cel mai înalt punct dinamic este punctul 
de început. i 

Aceasta este însă o modalitate de examinare 
convențională, așa cum împărțirea întregului, rit- 
mic al poeziei în picioare de vers care nu coincid 
cu picioarele de cuvint este convenţională. De 
fapt, în mișcarea ritmică există, după posibilități, 
unităţi de tact de cele mai diferite tipuri, nu 
numai unele comparabile cu troheul sau dactilul, 
ci şi unele comparabile cu iambul sau anapestul 
sau amfibrahul din ritmul accentuat. i 

Aceste unităţi de tact existente după posi- 
pilităţi în mişcarea ritmică globală se realizează 

rin tonuri și relaţiile muzicale dintre tonuri, 
Realizarea lor constă în crearea acelor unități 
muzicale, adic a acelor unităţi alcătuite din 


tonuri muzicale sau din tonuri corelate conform 
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logilor afinități muzicale, Aceste unități sint insă 
comparabile, de fapt, cind cu troheul sau dactilul, 
cind cu iambul sau anapestul, cind cu amfibrahul, 

Dar şi aici esto valabil ceea ce s-a spus despre 
ritmul accentuat: aceste forme se pot transforma 
una în alta și pot alterna. Asta inseamná: unitâ- 
țile de tact, în structura lor interná, în același 
întreg muzical pot fi mereu altele, Se mentine, 
totuși, acea regularitate a ondulării. Ea râmine 
legea care străbate această alternanță. 

Acestei împărțiri diferite a mişcării globale în 
faze cu O structură sau alta, ori acestei diferite 
delimitări. a unităţilor de tact i se adaugă apoi 
împărțirea, fazelor sau a unităţilor de tact. 

Întrucât intervalele dintre punctele culminante 


ale fazelor sînt egale, iar măsura împărţirii este 


aceeaşi, împărțirea acestui interval este O im- 
părţire în același număr de părți egale şi o sub- 
diviziune în părţi sau în intervale de timp egale 
mai mici. În funcție de numărul părţilor mai mari, 
numim tactul măsură de trei pătrimi, de şase 
optimi, de patru pătrimi ș.a.m-d. Dar toate aceste 
împărțiri sint, în primul rind, ideale. În ce măsură 
se realizează ele, O decid tonurile. 


Unităţile de mișcare ritmică 


Dar să ne continuăm examinarea. Ca şi la ritmul 
accentuat, nici aici unităţile care rezultă din sub- 
ordonarea mai multor elemente faţă de o accen- 
tuare principală unică nu sint încă elemente de 
mişcare ritmică, sau nu sint încă unităţi de mişcare 
ritmice elementare. Şi aici e nevoie de opoziţia 
şi echilibrul a două accentuări relativ echivalente- 
Și, ca şi la ritmul accentuat, şi aici cel puţin două 
asemenea unităţi de mișcare aparțin întregului 
ritmic încheiat. Întregul vitmio în muzică, precum 
cel din poezie și, în sfirşit, întregul ritmic din 
vorbirea vieţii cotidiene, se construieşte din uni- 
tăți care oscilează între două accentuări. Şi in 
muzică, întregul constă din asemenea „propoziții“ 
simple; el este întotdeauna o structură alcătuită 
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iii. El devine, 
uit dmir-un număr de 
tenja potențării 
si a triadei. 
iadă cere incă 0 re- 
- Nemat 
i răomarea a cite două unități 
elemente corespunde, cum s-a 


esea. în mod perfect principiului succesiunii 


Coordonarea a cite trei elemente sau unități 

wde deja un contrast. Astfel, încă în frifur- 
carea unităţii de tact în măsura de trei pătrimi, 
şi apoi în trifurcarea acestor părți, este relativ 
anulat principiul revenirii periodice a aceluiași 
lucru sau principiul împărțirii după principiul 
egalității. 

Această anulare se realizează şi aici în favoa- 
rea unui principiu superior, şi anume, a prin- 
cipiului diferențieri unităţii în factorii ei naturali: 
inceput, continuare şi sfirșit, 

Dar acest principiu este valorificat, apoi şi în 
continuare, pe treptele superioare, mai cu seamă 
acolo unde este vorba despre asocierea accentuă- 
rilor principale în unităţi de mişcare ritmice ele- 


mentare şi a acestor unități de mişcare în intregul 
ritmic. 


Întregul ritmic 


Ca şi la ritmul accentuat, şi aici se asociază mai 
intii două accentuări principale într-o unitate de 
mișcare elementară, și două asemenea unităţi de 
miscare într-un întreg. Întregul este, în acest 
caz, în primul rind un întreg alcătuit din patru 
accentuări principale, care însă sint subordonate 
faţă de două, și anume, fiecare a doua dintre 
acbentuările principale care se opun în fiecare 
unitate de mișcare elementară, iar finalmente 
uneia singure, Și anume, accentuării finale a in- 


dna 
naturii intregulu 


grupe egale 
întregului mu 


de anităţi de tact, respe 

de unităţi de tact. ega 

punci, € minant principal. 
Asta nu inseamnă : 

ceadă întotdeauna patru uni 


fo 
e. Numărul patru est 

La ritmul accentuat am 
sistemul format din două şi din de 
două accentuări principale se 
măsura în care acc ntuări 
ciază din nou în unități de m 
adaugă şi principiul diferențieri dinăuntru spre 
în afară. 

Jar aici intră in drepturile sale principiul tri- 
furcării. Şi unităţile de mişcare elementare. 
întregul ritmic, și, în sfirşit, seriile tonale muzir 
incheiate cuprind cele trei momente: inceput, 
mijloc şi sfirşit; bază sau premisă, progresie auto- 
nomă și revărsare în final. Această p auto- 
nomă este, în același timp, ca şi la ritmul centuat 
o acţiune lăuntrică, întemeiată pe această premi 
şi avind acest final drept scop; ca atare, ea con- 
ţine mai mult sau mai puţin în si 
devenirea unei tensiuni şi tensiunea ipsăşi, 
trastul şi conflictul. În aceasta constă miezul 
întregului. 

i este în continuare firesc ca acest miez să 
ajungă la o recunoaștere autonomă. În acest caz, 
se asociază celor două accentuări principale o a 
treia, mijlocie. la ființă fraza din trei unităţi de 
tact. Dar la o asemenea pretenţie este indreptățit 
în mai mare măsură intregul alcătuit din astfel 
de unităţi. În măsura în care aceasta se realizează, 
ia naştere triada formată din premisă, termen 


mediu şi concluzie. Cel mai simplu caz este acela 


in care unei premise cafe oscilează între două 
accentuări principale ji urmează un termen mediu 
go concluzie, fiecare Cu două accentuări princi- 
pale, edificindu-se, prin urmare, un intreg ritmic 
din trei unități de mişcare elementară. Dar nimic 
nu poate impiedica apoi ca una dintre aceste 
unităţi ritmice, în măsura în care se potențează, 
în care devine, prin urmare, un întreg din unităţi, 
să se disocieze nu ÎN două, ci în trel asemenea 
unităţi, deci ca şi aici că se confrunte începutul, 
mijlocul și stirşitul. Astfel se adaugă intregului 

din trei unităţi, intreguri din cina, șase, șapte 

unităţi şa.m-d- 

Dar întotdeauna la bază se află, contrastul 

a două unităţi din cite două accentuări principale, 


ca punct de plecare al evoluţiei. 


deauna un pP li 
principiu se vădeşte şi mal departe eficace. | 
Principiul împărțirii egale cere împărţirea 
egală. Dar lui i se opun omogenitatea muzicală 
a tonurilor — pe care am pus-o deja în analogie 
cu omogenitatea silabelor în cuvinte și cu omo- 
enitatea logică a cuvintelor — şi întreaga ani- 
mație a mișcării lăuntrice care există în tonuri 
i în succesiunea lor ca atare. Aceasta include 
felurite tipuri de relaţie interioară și de acţiune 
reciprocă, Care sint din nou analoge tipurilor de 
acţiuni reciproce existente în cadrul ritmului ac- 
centuat, despre care s-a vorbit în capitolul al 
ptelea. O mişcare pare reținută în una dintre 
părţi, pentru câ în cea următoare să se desfă- 
are her sau 0 miycare globală se destășoară 

în una dintre jumătăți Și glisează în cea de a 
doua jumătate, pentru ca în finalul intregului să 
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ajungă decisiv incheiatá în sinz, În particular se 
succed în diverse feluri tensiunea și destinderea. 
desfâşurarea liberá și incheierea viguroasă ; se 
succed, la fel; progresia unitară într-o mişcare 
și divizarea ei, Pe scurt, au loc toate acele tipuri 
de animaţie lăuntrică pe care le cunoașteri de 
la ritmul accentuat. 

Deosebirea, însă, este întotdeauna acea e, 

la ritmul muzical râmine valabilă ondularea miş 
cării globale, cu același interval intre punctele 
culminante, ca și cu aceeaşi măsură a impărțirii. 
Astfel, a apărut cadrul în interiorul căruia se 
desfăşoară viața mai liberă a tonurilor. Aceasta 
se petrece în cadrul sau pe baza acelei mişcări 
fundamentale, a acelei ondulări generale regulate. 
În acelaşi timp, el rămîne, prin măsura egală a 
împărţirii, legat calitativ de aceasta. Pe de altă 
parte, cele două acţionează relativ una contră 
alteia. - 
În sfirsit, şi legitatea riguroasă a acelui cadru 
se deplasează prin diverse modalităţi, de pildă 
prin accelerarea sau incetinirea tempo-ului, în 
favoarea legităţii mai libere a vieţii interioare a 
tonurilor şi a sentimentului ce le insoțeşte- Faptul 
că deplasarea ca atare devine sensibilă demor- 
strează, în același timp, că acel cadru se menține 
ca normă. 

Făcind abstracţie de aceste momente, trebuie 
să spunem, rezumind: în fond, avem de tiecare 
dată în ritmul muzical un ritm dublu, acel ritm 
al unităţilor de tact și al ondulării egale a mișcării 
psihice, inclusiv al împărțirii egale „ideale“, şi 
acest ritm în divizarea gamelor sonore. 

Un ritm dublu analog am intilnit, insă, şi la 
ritmul accentuat. Şi acolo i 
celor două principii» cel al revenirii periodice a 
aceluiaşi luoru Și cel al unităţii de mişcare inche- 
iate, animate în sine. 

Deosebirea principială este că, la ritmul poetic, 
primul principiu pierde în valoare în măsura în 

care cîştigă cel de al doilea, în timp ce, la ritmut 
muzical, primul principiu capătă valoare prin cel 
de al doilea, drept cadru al lui sau ca bază fermă 
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i lo, principiul dominant esto acela al 
unitätii de miscare inchise în sine şi animate lä 
untric: celălalt i se subordonează şi este înghiți 
de el mai mul sau mai puţin. si, se menţine 
principiul reveniri pr riodice a aceluiași lucru, sar 
principiul umtâăţu de mişcare animate i se ordo- 
ncază. Primul domină in fundament, ir for- 
ma generală a mişcării psihice. Cel de-al doilea 


se valorifică în mişcarea Mal specifică a tonurilor. 


„Ritmul“ despre care am vorbit pină acum este 
„cela care s-a realizat în silabele sau tonurile 

se succed, în ritmul mişcării, muzicale sau 

stice. Această mișcare este, în primul rind, 

rea mea aperceptivă, perceperea mea suc- 
cesivă, preluarea treptată de către mine, începerea 
şi întreruperea mea, accentuarea și neaceentuarea 
mea: ea este această acţiune Jăuntrică. Totodată, 
această acţiune este legată de suitele de silabe 
sau tonuri: ea mi se înfăţişează drept ceva ce 
aparţine acestora, ce 8e întemeiază pe ele, pe 
scurt, ca o mișcare ce are loo in însăși succesiunea 
de silabe și tonuri, ca 0 acţiune ce se realizează 
în tonuri și silabe. 

Dar ea nu se reduce la atit. Orice acţiune 
lšuntrică sau comportament individual, am văzut, 
tine, conform naturii sale, de o adecvare psihică 
cuprinzătoare, de o modalitate generală de exci- 
taţie psibică: ea formează cu aceasta o unitate. 

Acest lucru e valabil și în legătură cu acea 
jgătură ritmică sau cu mișcarea ce există în 
silabe şi în tonuri. Aceasta ţine de o adecvare 
psihică gen „ală sau dispoziţie, sau invers. 

Dar această apartenență este de un tip special, 
şi anume, 0 apartenență calitativă. Este o inter- 
relație bozată pe similitudine. Piecărei mişcări ritmi- 
ce îi aparţine dispoziţia similară; cea din urmă apar- 
ţine celei dintii tocmai datorită acestei similitudin 

Dar aceasta apartenenţă nu eristă numai 
pentru ginuirea mea, Ci ea este o realitate psihicd, 


adică intre mişcările ritmice alcătuite într-un 
anume fel de dispoziţiile corespunză nare există 
o relație reciproc de asemenea natură insit mar 
ales mişcarea ritrnică poate brezi dispoziția. 


Legea rezonanţei celor similare 


Mai intti, să formulára ritmul ca pe o simplă suere- 
siune regulată de b pi de tact sau de tomuri în 
i Perceperea acestei suc late 
acţionează dincolo de limitele „E 
spus de la început, inclinat. să urmez 
mişcări corporale, de pildă, ale i 
ale piciorului. 
Dar nu este destul să spur 
fiecărei bătăi de tact produce 
De aici ar rezulta pur și simplu 
mişcări care ar repeta doar băt 
ritmul trezeşte ritmul mişcărilor. : 
să imi mige trupul sau o parte a t 
mai încet decit se succed bătăile 
rile; deci nu se suprapune cite 9 m f 
bătăi de tact sau fiecărui ton- Eu nu reac 
la bătăile individuale, ci repet, cu r árile 
lui, un ritm fundame ntal, conținut 
siune de bătăi de tact. 
lar aici trebuie precizat inde 
tările motrice şi impulsurile motrice 
lut nimic comun cu bătăile de ta 
auzite; ele sint incomparabile calitativ cu acestea. 
Aici ritmul acţionează, prin ur 
domeniu care este cu de irşire străin 
in care el se realizează in primul rin 
existent în bătăile de tact sau în tomur T 
in mod corespunzător, repreze tările mele 
trice 
Deci, putem spune in general: un 
poate acţiona intr-un domeniu structurat 
plet diferit din punet de vedere al conții 
Jar ritmul nu este pur simplu această 
succesiune. regulată, ci el poartă în sine 
alte momente. El este sprinten, grav, tent, 
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monoton sau schimbător, reținut sau precipitat, 
se găsesc în el inceputuri, tranziții, intreruperi 
mai abrupte sau mai Jine. Există în cl jncordări 
şi destinderi de cel mai diferit tip; există în el, 
intr-un cuvint, o animație interioară sau alta, 
o „ritmică“ interioară sau alta. 

Jar cu privire la asta, trebuie să spunem: și 
în măsura in care ritmul include asemenea lucruri, 
el acţionează dincolo de sine; el trebuie să poată 
trezi o modalitate de excitație psihică generală 
corespunzătoare său 0 dispoziţie generală cores- 
punzătoare. . 

Să privim problema mai general. Orice eve- 
niment psihic are ritmica sau modalitatea să de 
desfăşurare, mai monotonă sau mai schimbătoare. 
El se desfăşoară lesne său dificil, viguros sau 
debil, rapid sau Jent, monoton sau divers, cu 
întreruperi mai abrupte sau mai line, într-o 
acțiune reciprocă interioară mai mult sau mai 
puţin vioaie a elementelor sale. AE. NOA 

Și aici este valabilă legea psihologică: în 
ritmica oricărui eveniment psihic există tendința 
de a acţiona dincolo de limitele sale şi de a ritma 
viaţa psihică in general în ‘funcție de această 
ritmică; adică, în ea există tendința de a face 
ca în mine să capete forță şi efect, aceste eveni- 
mente, de a suscita în mine posibile amintiri, 
reprezentări, idei, cărora le este propriu să se des- 
fășoare în aceeași ritmică. Spus la modul figurat: 
fiecare strună care e atinsă în mine are tendinţa 
de a face să vibreze la unison în mine coarde acor- 
date asemănător, capabile în sine de vibrații. 
Orice eveniment psihic trezeşte acea rezonanţă 
sufletească pe cate — în funcţie de structura 
sa — este în stare 8-0 trezească, așa cum sunetul 
unei coarde din sistemul de coarde alpianului, în 
caz că nici o surdină nu 0 împiedică, pune în vi- 

e acordate asemănător. Orice eve- 

, dincolo de sine însuşi, 

„rezoni adică a ceea ce se desi 
făşoar pitmică, precum coardele pia- 
nului trezese rezonanța altor coarde şi, în orice 
caz, a acelor părți ale cutiei de rezonanţă care, 
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mulțumită incordărilor, sint adecvate acestei re- 
zonanțe. 


„Rezonanfa“ ca dispoziție 


Totuşi, aici este de reținut: reprezentările, amín- 
tirile, gindurile, care au fost suscitate in mine de 
un eveniment psihic, nu suferă acest, efect fiindcă 
reprezentările au un anumit conținut, că din 
pricina modalității fireşti a desfăşurării lor sau 
a tipului de excitație lăuntrică pe care ele mi-o 
anunţă. Nu ca reprezentări avind un anumit conți- 
nút, ci pur şi simplu ca exemple ale acelei ritmici sint 
ele legate de evenimentul psihic care le suscită. 
De aceea, conţinutul lor rămîne subordonat rīt- 
micii generale, care le este comună. Ceea ce este 
excitat în noi este această ritmică, această formă 
de ondulare a evenimentului psihic, care numai 
întimplător se realizează într-o anumită repre- 
zentare conţinutistică sau alta. 

Această ondulare sau această rezonanţă am 
desemnat-o mai devreme, şi O facem din nou 
acum, prin termenul de dispoziţie. Prin urmare, 
putem, de asemenea, să spunem: în orice eveni- 
ment psihic individual există tendinţa de a se 
propaga într-o dispoziţie corespunzătoare. Şi cu 
cît conţinutul reprezentărilor individuale care 
aduc o contribuţie la această dispoziţie se subor- 
donează mai mult întregului dispoziţiei, cu atit 
mai puţin este posibil ca aceste conținuturi să 
ajungă la conștiința noastră; cu atit mai mult, 
aşadar, dispoziţia este nedeterminată şi nedeter- 
minabilă din punctul de vedere al conţinutului. 
Dar chiar şi asta e propriu, cum am văzut mai 
devreme, specificului „dispoziţiei“. 

Starea de lucruri prezentată aici este fami- 
liară oricui. Oricine ştie că evenimentele trăite 
pot să suscite O dispoziţie corespunzătoare. În 
același timp, cunoaştem şi situația inversă: dis- 
poziţiile suscită trăiri, idei, reprezentări cores- 
punzătoare lor sau îndreaptă atenţia noastră spre 
trăirile sensibile adecvate lor. Se iveşte, prin 
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urmare, actiunea rociprooŭ mai sus arătată, În 
dispoziţia melancolică, cul caută acel oova snu 

à menţin läuntrio la acol oova 00 întreține 
aooastă dispoziție, În disporiţia veselă, în mino 
pătrund tot telul do lucruri veselo. 

Invers, ovenimentul care aduce buourio sau 
imtristare orecază o dispo ie generală caro face 
să supraviețuiască conştiinţa acestui eveniment, 
Oricum, asta nu înseamnă nimic alteova decit că 
evenimentul dirijează mişcarea psihică spre ceva 
care include un ritm identic cu acela al eveni- 
mentului psihic, face să răsune in mine repre- 
zentări, idei, amintiri care reprezintă in sine 0 
asemenea ritmică; pe scurt, evenimentul, rit- 
mează sufletul într-0 modalitate, corespunzătoare 
lui, 


Condiţiile rezonanţei 


Dar asta nu înseamnă că orice eveniment, psihic 
are, în egală măsură, tendinţa dea se propaga 
intr-o dispoziţie. lar dacă un eveniment, psihic 
privit în sine are intr-o anumită măsură această 
tendinţă, posibilitatea unei atari propagări, este 
totuşi condiționată de trei factori. Anume, în 
primul rind, de bogăția trăirii mele, sau de bogă- 
ţia a ceea ce eu imi pot aminti Saw la care mă 
pot gindi; în al doilea rind, de capacitatea mea 
de a dirija vibraţiile declanșate, adică de posibi- 
litatea de excitație simultană care există în 
firea mea, fie printr-un eveniment psihic în gene- 
ral, fie printr-un eveniment de tip mai special; 
aș mai spune, și de măsura în care, în funcţie 
de firea mea, de pe coardele interiorului meu — 
umit caz, sint apte, firesc, să 

fost ridicată surdina; și, în 

de măsura în care 


în dispoziție cap 
în care eu îi sint dedicat. 

Dar ritmizarea sufletului, despre care vorbesc 
aá, poate fi săvirșită în primul rind de ritmul 


poolic și muzical. Acestuia îi e propriu în primul 
rind să so propage intr-o dispoziție corespunză- 
oare. El este în mod absolut, chiar în sine însuşi, 
mişcare sufletească de un tip precis și caracte- 
ristio. 

Această dispoziție este însă dispoziția mea. 
Ea este o modalitate a acțiunii sau toleranței 
mele interioare, un mod al meu de a mă manifesta 
lăuntric, activ și pasiv şi de a trăi plenar. Senti- 
mentul dispoziţiei este, in primul rînd, un mod 
al sentimentului de sine. Eu mă simt vesel, năval- 
nic, liniştit, încordat, relaxat ş.a.m.d. 

Dar această dispoziție provine din ritmul dat 
obiectiv. Prin urmare, ea nu apare drept ceva 
secundar ce-i se adaugă ritmului, ci este dată 
nemijlocit o dată cu el. Ea există pentru mine, 
aşadar, in ritmul obiectiv dat, ca 
yei sale, ba chiar ca propria sa 
mă simt pe mine însumi tocmai în ritmul dat 
obiectiv. 

Astfel, „ritmul“ nu mai este pur şi simplu un 
tip de succesiune a bătăilor de tact, silabelor, tonu- 
rilor, ci este un element vital, în care eu trăiesc, 
ceva în care şi de care purtat, eu trăiesc plenar — 
liber şi vesel, sau trist şi melancolic, agitat sau 
liniştit, jubilind sau plingind, reținut sau năval- 
nic, în acord cu mine sau zbătindu-mă şi luptînd 
lăuntric, și. biruindu-mă pe mine însumi — real- 
mente un eu abstract (ideell) și totodată, in 
funcție de înălțimea acestui sentiment de sine, 
un eu ideal (ideal). Abia astfel este propriu-zis 
desemnată esenţa estetică a ritmului. Sensul lui 
rezidă în această „empatie“. 


SECŢIUNEA A CINCEA 
CULOARE, TON ȘI CUVINT 


Capitolul intii 
CULORI ȘI COMBINAȚII DE CULORI 


Satistacţia produsă de culoarea simplă 


Plăcerea față de formele spaţiale, ca şi) plăcerea 
faţă de ritm, este O senzaţie a formei. Dintre 
senzațiile formei am diferențiat, în prima sec- 
ţiune, senzațiile elementare. O atare senzație este 
senzația de plăcere față de o culoare simplă 
plăcerea față de albastru, roşu col Cei P 4 

„Plăcerea față de formă se întemeiază pe 
unitatea „estetică“ în diversitate, precum s-a 
precizat în prima noastră secţiune. După cum 
arătam acolo, pe un principiu identic trebuie să 
se întemeieze şi sentimentulelementar sau plăcerea 
faţă de senzațiile simple. Revin aici asupra acestui 
aspect. 

„Senzaţiile“ nu sint conținuturi de senzaţie 
Senzaţia de roșu, de pildă, nu este imaginea 
optică propriu-zisă la care mă gindesc mai întii 
la cuvintul „roşu“. Aceasta este ceva perceput 
sau un conținut al percepţiei. Dimpotrivă ce 
ţia este . . - senzaţie, adică ea este în primul rind 
o excitație sau 0 mişcare psihicà produsă de 
excitația optică. Ea este declanşată de excitație 
atunci cînd imaginea optică — sau, spus mai gene 
ral, imaginea conștientă — se realizează. ESA 
excitație sau mişcare psihică este cea care s 
află în mod necesar la baza imaginii saga 
acel ceva prin care aceasta ia naștere, ceea [ză 
se revelează conştiinţei la apariţia imaginii; 

Li 
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intr-un cuvint, ea este procesul de percepere, în 


contrast cu conţinutul percepției. 

Acest proces de percepere trebuie privit, dacă 
lupi, senzaţiei este însoţit de plăcere, ca 
un fenomen de o deosebită unificare ; 41, totodată, 
în funcție de intensitatea plăcerii sau a „intere- 
sului“ pozitiv pe care-l purtám conţinutului 
senzaţiei, ca un proces mai mult sau mai puțin 
bogat diferențiat în sine. 

Dar, deocamdată, să lăsăm deop 
chestiune. În orice caz, procesul de percepere 
care stă la baza unei culori văzute sau în care 


există senzaţia de culoare este întotdeauna un 
i un 


proces, 0 excitație, o mişcare psihică de 


caracter specific. 
Acest caracter se manifestă - în conţinutul 
corespunzător al percepției; dar nu complet. Voi 
arăta aceasta în cele ce urmează. 

'Senzaţiile cromatice şi cele sonore pot avea 
ceva în comun. Noi vorbim despre culori închise 

tief) şi despre tonuri joase (tief), avind tot- 

odată conștiința că epitetul identic defineşte o 
identitate a senzaţiei cromatice cu aceea sonoră. 
De asemenea, mai spunem, de pildă, de-a drep- 
tul, că vocala „U“ ar fi comparabilă cu „albastru“ 
închis. Pe de altă parte, culorile deschise şi tonu- 
vile înalte ne par lăuntric înrudite. 

Dar asta nu înseamnă că în tonuri şi culori, în 


aceste conținuturi de senzaţie, ar exista ceva 


comun. 
de necomparat. Culorile nu au calită 


arte această 


de negru ; el este atunci, respectiv. 
departe de gri. Astfel, albastrul 
i Dar nici unul dintre 
în sunetul vocalic EU: 


Prin urmare, concordanța dintre tonul jos 
i căutată în altă 


de culoare închisă şi cea 
cordanță din punctul de ve 


care cle mă incintă, şi anume in mod specitio 
liniştit, serios, amplu ş.amd. 

Dar această modalitate concordantă a stării 
mele de încîntare, datorată culorii inchise şi 
tonului profund, trebuie să aibă, totodată, şi o 
bază. lar aceasta poate exista numai întrz0 
concordanță a înseși percepţiei mele sonore cu 
cea cromatică. Dat fiind însă că această concor- 
danță nu se găseşte în conținuturile conştiente, ea 
trebuie să se afle dincolo de acestea. lar aceasta 
nu înseamnă decit: trebuie să existe o concordanță 
între procesele pe eptive. 

Aici vedem, prin urmare, că procesele percep- 
tive pot purta în ele concordanţe cărora să nu le 
corespundă nimic în conținuturile perceptive. E 
posibil, aşadar, ca procesele perceptive în general 
să posede însuşiri care să nu aibă nici un corela- 
tiv în conținuturile perceptive aferente. 

Această situație nu este surprinzătoare. Dat 
fiind că procesele perceptive dau naştere conți- 
nuturilor, desigur că, întotdeauna, structura con- 
ținutului este condiţionată de speciticitatea pro- 
cesului sau a excitație psihice. Dar ea nuare 
nevoie să fie condiţionată de întreaga specificitate 
a acestora. Într-un proces perceptiv. pot exista 
laturi, momente, componente cărora să le fie 
propriu a fi nesemnificative pentru structura 
conţinutului senzaţiei. 

Că atari momente se găsesc efectiv ìn senza- 
tile cromatice este, după cele de mai sus; în 
afară de orice indoială. 

Dar oricum ar fi, rămine valabil în orice caz: 
orice proces perceptiv. are caracterul său speci- 
fic. Putem spune, mai precis: el are un caracter 
ezeitant specific. Aici, prin caracter excitant, se 
înțelege indeosebi caracterul procesului percep- 

în măsura în care el condiţionează modul meu 

itare lăuntrică“ sau de a mă simţi încîntat 
in trăirea procesului. 

lar acest caracter excitant trebuie precizat 
mai îndeaproape la culorile frumoase, spunind.: 
în procesele sufleteşti sau percepliYe Corespun- 
zătoare lor există 0 deosebită unificare. şi dife- 


venţiere calitativă. Această diferenţiere este mai 
bogată în acele procese perceptive aflate la -baza 
imaginii culorilor mai interesante. 


Satistacţia produsă de marile contraste. 
0 explicaţie de respins 


Dar nu ne plac numai culorile individuale, ci şi 
anumite asociații de culori: Dimpotrivă, . alte 
asociaţii de culori sint dezagreabile. Să examinăm 
mai îndeaproape acest fapt. 

În primul rind, plac asociațiile de culori 
contrastante, adică ale acelor culori care, in 
gama cromatică, se află cit mai departe una de 
alta. Place, de pildă, asocierea galbenul 
albastru, a verdelui cu purpuriul, a roșului cu 
albastrul-verzui ş-a.m-d. 

Satistaoţia produsă de aceste combinaţii a fost 
redusă, în general, la contrastul cromatic fiziolo- 
gic. El constă în aceea că acele culori comple- 
mentare, de pildă, galbenul şi albastrul, roșul și 
albastrul-verzui, verdele şi purpuriul, atunci cind 
sint privite unele lingă altele, atunci cind acţi 
mează asupra unor părţi învecinate ale retinei, 
se intensifică reciproc, că, deci, de pildă, albastrul 
lingă galben şi, la fel, galbenul lingă albastru 
devine mai strălucitor, pentru impresia noastră, 
decit albastrul şi galbenul privite în sine. 

Acest fapt se întemeiază, precum arată cu- 
xintele contrast „fiziologic“, pe un proces fizio- 
logic. Atunci cind albastrul şi galbenul sint 
văzute alături, procesul fiziologic al perceperii 
albastrului intensifică procesul fiziologic al per- 
ceperii galbenului, şi invers. 

Nimic altceva decit această intensificare fizio- 
logică a albastrului şi a galbenului ar trebui să 
fie motivul pentru clre alăturarea celor două 
culori place. 

Dar, evident, ast a nu se poate. Dacă s-ar 
aplica interpretarea în chestiune, atunci alătu- 
rarea celor două culori ar trebui să fie mereu 


satisfăcătoare, dacă amindouă au o intensitate 


luminoasă specială. Ar twebui să se intimple 
astfel și atunci cind culori oarecare posedă in 
sine o sporită intensitate luminoasă. Prin ce 
împrejurări exterioare sufletului se realizează însă 
intensitatea luminoasă sporită, este, desigur pen- 
iru sufletul în care s-a produs mai intii senti- 
mentul de plăcere, complet indiferent. Pentru 
el există intotdeauna doar efectul, adică inten- 
sitatea luminoasă ridicată. i j 

Dar presupunerea că asocierea unor culori 
oarecare ar fi plăcută atunci cînd culorile posedă 
o suficient de înaltă intensitate luminoasă nu 
funcţionează. Dacă aşez alături un verde cit se 
poate de luminos şi un albastru cit se poate de 
luminos, descopăr că această combinație de cu- 
lori nu devine, prin intensitatea luminoasă înaltă, 
agreabilă, ci dezagreabilă. A 

Să abandonăm, aşadar, această teorie. Eu 
spun că sentimentul de plăcere față de combinația 
cromatică se realizează în suflet. Acest senti- 
ment de plăcere se axează, în primul nostru 
exemplu, pe faptul că perceperea galbenului şi 


perceperea albastrului se petrec simultan. Aceste 
ercepții trebuie, prin urmare, să pătrundă în 
suflet într-o relaţie reciprocă specială. De aici 
abia poate rezulta sentimentul de plăcere. 
Acum se pune întrebarea: de ce tip este 
această relaţie? La această întrebare putem 


răspunde numai prin le cazuri 


baza senti 
este: procesele perce 
să aibă ceva comun. 
totuși, ca în ele acest ceva 
tiat. Dar am văzut că, în g8 
favorabil sentimentului. de plăcere apare întot- 
deauna dacă ceea ce contrastează presupune tot- 
odată un element cor un, care se diferenţiază 
i în acest contrast. Asocierea unui dat 
este diferenţierea cea mai, desă- 
virșită. Principi unui dat comun 
în gener: ] suprem al senti- 
de plăcere: ; nirotioliiihsg 


De fapt, culorile, galben gi albastru contras- 
ează. una cu alta. În albastru nu există nimir 
din specificul galbenuluí, iar În galben — nimic 
din specificul albastrului. Pe scurt, aşadar, 
aici există o condiţie a sentimentului de plăcere. 

Dimpotrivă, nu putem constata la fel de ne- 
mijlocit realizarea celeilalte condiţii. Cele două 
procese perceptive, perceperea galbenului, pe de 
o parte, şi cea a albastrului, pe de altă parte, 
atita vreme cit nu se anunță conştiinţei în conți- 
nuturile perceptive, nu sint imediat observabile. 


Unificarea în contrast 


Dar ceea ce nu ne poate spune observația nemij- 
locită trebuie să întregim noi mental. Trebuie 
să acceptăm un element comun al proceselor de 
percepere a galbenului şi albastrului. 

Există însă fapte care ne demonstrează nemij- 
locit existenţa acestui element comun. Galbenul 
şi albastrul sint culori în sens restrins. În ele 
există „multicolorul“, adică elementul specific 
înviorător, care e propriu tuturor culorilor şi care 
lipseşte din alb, negru, gri. Asta trimite la un 
moment comun ambelor percepții cromatice sau 
excitaţiilor sufleteşti care stau la baza acestor 
culori. Un atare moment trebuie, prin urmare, 
statuat, cu toate că, precum s-a spus, galbenul, 
acest conținut perceptiv, nu conţine nimic din 
albastru, nici albastrul, acest conţinut perceptiv, 
nimic în galben. 

Dar putem trimite și la un alt fapt, care este 
decisiv pentru noi. Am în vedere speciticitatea 
trăirii sentimentale pe care 0 am cind văd alături 
cele două culori. 

Jn faţa acestei alăturări, am senzaţia imediată 
a conexiunii interne a culorilor. Aceasta este o 
senzaţie de acelaşi tip cu aceea pe Cale o am, 
de pildă, în prezenţa consonanţei tonurilor. De 
aceea se şi vorbeşte mereu despre  armoniile 
cromatice, sau acestea sint comparate cu conso- 
nanţa tonală. În ambele cazuri, eu am o senzație 
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identică aceleia a armonizării sau concordanţei. 

Senzatia consonanței îşi are baza, precum 
vom vedea, în faptul că în percepțiile tonurilor 
consonante se găteşte un element comun, care se 
melicfează în asocierea acestora, Un ritm funda- 
mental comun. 

Dacă este aşa, trebuie să acceptăm că el se 
comportă analog în combinaţiile cromatice „ar- 
monice”. 

Saw. dacă facem abstracție de această mira a 
intre armonia cromatică și consonanță tonală: 
amintesc încă o dată acea teorie combătută mai 
us, conform căreia plăcerea față de asocierea 
albastrului cu galbenul provine din faptul că 
cele două culori se intensifică reciproc, că prin 
slăturare albastrul devine mai albastru, iar 
galbenul mai galben. Evident, în această intensi- 
ficare a albăstrimii albastrului şi a calităţii de 
galben a galbenului există o altă disociere calita- 
tuvā a celor două culori. 

O asemenea disociere a] 
pentru perceperea noastră. ea 
numai pentru senzația noastră, ci aici se 
contrariul. În alăturarea lor, cele două culori nu 
merg mai departe, pentru sentimentul meu, des- 
părțate, ci ele se unifică. Ele apar reciproc apro- 
piste; par legale nemijlocit printr-un element 

unem mai exact: ceea ce resimt eu 

šturi galbenul și albastrul nu 

ce resimt cind văd galbe- 

nul și, pe „ceea ce resimt cînd văd 
albastrul, ci, în prezența reunirii lor, eu resimt 
tstodatā ceva nou care există numai simultan în 
galben si în albastru. Galbenul și albastrul par 
cufundate în acest element comun. Ele apar 
unificate pentru senzaţia mea. In asociere, galbe- 
nul nu mai este „nul senin, voios, ușuratic 
și, chiar, cam impertinent, iar albastrul nu mai 
esw albastrul liniştit, senos, ci amindouă se 
asociază in vojos-seriotul „galben cu albastru”; 
aam fayă de intregul alcătuit din ele un senti- 
ment undar; remt o modalitate identică de incin- 


perceptive 

äm la bază o stare de herari corespun- 
zătoare, existentă în excitațiile psihica — „pr 
cesele perceptive cromatice”. Și in acestea tra Dmie 
să existe un moment unificat, idente sieg, în 
care ambele au același conținnt; iar în acesta 
se ordonează ceea ce este special in ambele axs- 
taţii contrare. Numai aşa ne devine inteligibil 
satisfacția deplină faţă de combinatia eromateá 
in chestiune. 


Intervale medii. Triade 


Dar să mergem mai departe. Alături de contrastele 
depline, de „marile intervale“, se află intervalele 
medii. Roşul şi albastrul pot fi incă socotite in 
contrast deplin, cu toate că, aşa cum am vâzut 
mai sus, contraculoarea absolută a roșului este ab 
bastrul-verzui. Roşul şi galbenul se allá mai 
aproape calitativ unul de altul. Dar şi ele sint, 
incă, din punct de vedere calitativ, destul de 
exterioare una alteia. 

Dimpotrivă, verdele și albastrul se află prea 
aproape de una alta. Ele nu sint destul de clar 
despărțite, amindouă sint, intr-un îl, acelaş 
lucru, şi totuşi nu sint acelaş lueru. De aceea 
asocierea verdelui cu albastru este cea ma puțin 

lori fundamentale invoce 


a două culori, pot 

binaţiile de trei cul 

aceste culori să apară suficient de departe una 
de alta din punet de vedere calitativ. În acela 
timp, Și În cazul lor trebuie accentuat un elment 
unificator al percepțiilue cromatice, un dat 


„comun“. Pentru noi este satisfăcător să ne fie 
oferite, pe baza acestui element comun, modifi- 
cările juxtapuse ale acestui dat comun. 

Este de înţeles că, dintre toate triadele oroma- 
tice, nici una nu egalează triada roșu, galben şi 
albastru. Roşul şi galbenul contrastează, ambele, 
cel mai clar cu albastrul; de altfel, distanța 
calitativă dintre roșu şi galben este cea mai mare 
dintre distanţele existente între două culori fun- 
damentale învecinate, mai mare decit cea dintre 
galben și verde, și încă şi mai mare decit cea 
dintre verde şi albastru. 

Aici, să implicăm însă de îndată un nou mo- 
ment. Triada roșu, galben, albastru, caracterizată 
mai sus, apare îmbunătăţită dacă galbenul este 
mai puţin saturat sau dacă, precum în galbenul 
mătăsii, i se adaugă o strălucire neutră. Roşul 
şi albastrul au în comun şi relativa obscuritate 
sau apropiere a lor de gri. Aceasta devine apoi 
un moment comun al întregii triade, dacă şi în 
galben are loc o asemenea apropiere. 


Intervale mici 


Dar astfel s-a produs, în același timp, trecerea 
spre alte asocieri cromatice satisfăcătoare. Re- 
mare de îndată: aici se menţine indubitabil 
explicaţia noastră de mai sus. Dar este exclus 
ca aceeași situaţie generală — satisfacția față de 
asocierile cromatice — să aibă în particular cauze 
cu totul diferite. 
Mă gindesc aici, înainte de toate, la agreabilele 
„intervale mici“, 
psihologi ne asigură că verdele-gălbui ar 
fi o culoare la fel de simplă ca verdele și galbenul. 
Asta este, fără îndoială, adevărat într-un anumit 
sens. Cind văd verde-gălbui nu văd verde şi, 
alături, galben, ci nu văd nici unul dintre ele. Eu 
văd noua culoare verde-gălbui. Dar asta nu 
tm piedică apoi ca cu, în contemplarea mea sau 
aperceptiy, #6 disting verdele şi galbenul în ver- 
dele-gălbui, în timp ee în verdele pur san în 


galbenul pur nu pot efectua o atare distincție. 
Nu pentru ochiul meu, ci pentru apercepția 
sau sesizarea mea, ÎN verdele-gălbui există şi 
verdele, şi galbenul. Și acelasi lucru este valabil 
pentru roşul-gălbui, i | j 

Roşul-gălbui şi verdele-gălbui se potrivesc, ȘI 
anume, cu cit le privesc mai mult, cu atit ele- 
mentul comun al celor două culori, galbenul, 
apare drept culoarea fundamentală identică, ce 
apare diferențiată sau determinată în ambele 
culori în direcţii contrare, pe de o parte, spre 
roşu, pe de altă parte, spre verde. 

Același lucru e valabil cu privire la combinaţia 
de galben-verzui cu albastru-verzui. 

Această situaţie corespunde perfect, precum 
se vede, legii diterenţierii și a subordonării dife- 
renţiatoare. 

Şi combinaţiile unei culori fundamentale cu 
culorile învecinate mixte pot fi admirabile. Ele 
îmi par cu atit mai bune cu cît culoarea comună 
apare drept culoare fundamentală identică, dar 
totuşi, în același timp, cele două culori se disociază 
net. De pildă, așez lingă un roşu-gălbui un galben, 
luîndu-l pe acesta din urmă mai spălăcit, apro- 


piat de gri, astfel incit să pară egal ca densitate 
cu galbenul din roşul-gălbui. În acest caz, com- 
binația îmi apare în mod special agreabilă. 


Intervale mici dezagreabile 


Explicaţia armoniei cromatice, considerată aici 
peste tot ca premisă, îşi găseşte, însă, cea mai 
izbitoare confirmare dacă opunem combinației 
mai sus menţionate o alta, aparent similară. Aşez 
roșul lingă purpuriu. Această combinație este 
rea, cu toate că ambele culori sint roșii; dar, în 
purpuriu, roșului i se asociază albastrul destul 
de contrastant cu el. Astfel, in general, sint 
puţin agreabile alăturările cromatice de roşu şi 
albastru cu nuanțele intermediare de purpuriu 
si violet, 
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„erei a mem am 


POD E O 


Dar aici trebuie meditat : noi numim, e 
drept, violetul voşu-albiăstrui, iar purpuriul — al- 
bastru-roşielic ; şi avem motive intemeiate pentru 
aceasta. Dar aceste două culori nu se descompun, 
pentru impresia noastră imediată, în albastru 
şi roşu, aşa cum se descompune, de pildă, galbe- 
nul-verzui în galben şi verde, ci purpuriul. ne 
apare ca un roşu, numai că unul diferit de roșul 
pur. lar violetul este, pentru impresia imediată, 
albastru, numai că un alt albastru decît albastrul. 
Prin urmare, purpuriul şi roşul apar, în combi- 
narea lor, ca identice și totuşi nu identice, fără ca 
elementul comun al celor două să se separe de 

ceea ce le desparte. Iar aceasta este, după cum 
ştim, o cauză a sentimentului de neplăcere. 

După cum se vede, situația de aici este 
aceeaşi ca şi în cazul combinației de verde cu 
albastru, în comparaţie, de pildă, cu combinaţia 
de roşu cu galben. Verdele şi albastrul, spuneam, 
par într-un anumit grad aceeaşi culoare și, totuși, 
nu par. Nici în ele nu se separă elementul comun 
de ceea ce le deosebește. 


Efectul diferit al intorvalelor mari și 
al celor mici 


Pină acum au fost comparate două tipuri de 
combinaţii cromatice agreabile. Să mai ţinem 
cont de faptul că impresia produsă de cele două 
nu este identică din punct de vedere calitativ. 
Contrastele mari, precum cel dintre albastru şi 
galben, sint puternice, izbitoare, intervalele mici 
produc, ca să zicem așa, 0 satisfacție mai intimă, 
maj calmă și mai profundă. Prima armonie este, 
ca și a doua, concordanță, dar cu un caracter mai 
puţin imediat. 

Fără îndoială, aici e important că in inter- 
valele mici, datorită bazei identice, respectiv 
coloritului fundamental comun, există o unificare, 
calitativă mai deplină, Aceasta face să ia naştere 
un sentiment sporit de omogenitate internă, sau 


conferă acestui sentiment O profunzime care 


lipseşte contrastelor puternice. 

Pornind de aici, trebuie din nou să conchidem : 
dacă la aceste intervale mici intensificarea senti- 
mentului de omogenitate calitativă este condi- 
yionată de acest element comun special, atunci și 
sentimentul de omogenitate calitativă pe care îl 
am în cazul combinației albastru cu galben trebuie 
să se întemeieze pe existenţa unui element comun 
sau a unui element de unificare calitativă, deși 
a unuia cu efect mai puţin puternic. 

Pe de altă parte, și marile contraste, precum 
cel între galben și albastru, exercită un efect 
deosebit de puternic. Aceasta se întemeiază pe 
separarea mai netă a culorilor. 

Este însă o observaţie de ordin general faptul 
că, oriunde contrariul se unifică, contrastele mai 
puternice şi nemediate posedă o capacitate de 
impresionare imediată. Gustului neformat îi plac 
întotdeauna contrastele puternice; contrastul im- 
blinzit printr-o mai mare unificare, contrastul 
mediat necesită un simţ mai rafinat. Așa că nu 
este de mirare că şi contrastele cromatice puter- 
nice, policromia n*mediată se vădește de îndată 
gustului necultivat. 


Diverși factori unifieatori. 


Combinaţiile diferitelor grade 
de intensitate 


Intervalelor mai mici le putem asocia în conti- 
nuare „merocromia“. O alăturare de culori dife- 
vite place dacă tuturor li se adaugă o nuanţă cro- 
matică comună, astfel ca ele să apară acordate 
în aceeaşi nuanţă fundamentală. Aici este vorba, 
cum se vede, de același principiu ca în cazurile 
tocmai menţionate. 

În legătură cu aceasta, putem menționa şi alte 
situaţii. Nu numai printr-o nuanță cromatică 
comună, ci şi printr-un caracter luminos comun 
culorile pot suferi o unificare şi, prin urmare, pot 
fi omogenizate sau concordante într-un grad 
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sporit. În culoarea sticlei — transparenţa, în cu- 
loarea mătăsii — luciul mătăsii, în covoarele orien- 
tale — luciul gras comun, amestecul de gri în 
culorile deschise galben și alb, prin caro aceste 
culori devin apropiate de cele închise, în sfirgit, 
la covoarele vechi — praful și murdăria devin un 
element unificator. Pe de altă parte, acționează 
ca uniticatoare şi despărţirile prin linii neutre, 
negru și alb și auriu strălucitor. 

Toate aceste elemente, cărora li se pot adăuga 
şi altele, sporesc impresia de fundament comun, 
din care se reliefează, diterenţiindu-se, diversita- 
tea și contrastul culorilor. 


în continuare, trebuie menţionată satistac- 
ţia produsă de combinaţiile diferitelor grade de 
intensitate ale aceleiaşi culori. Dat fiind că de- 
semnăm aici culoarea drept „aceeaşi“, dăm de 
înţeles, pe scurt, că ştim a deosebi culoarea de 
gradul ei de intensitate. Prin urmare, în aceste 
combinaţii de culori, elementul comun al culorii 


se opune contrastului întensităţilor. ” 


Culori care trec una în alta d: 
În sfirsit, nu chiar pe aceeaşi treaptă cu alătură- 
rile de culori trebuie așezată trecerea constantă 
una în alta a acestora. Dar și aici se dovedeşte 
valabil principiul nostru general. à; ui 
Mai intii, ceea ce observăm la această trecere 
pare a se afla în contradicţie cu cele spuse mai 
sus. Și culorile care, juxtapuse brutal sau neme- 
diat, distonează, se împacă perfect. cînd trec 
constant una în alta. De pildă, pe cit de puţin 
dezagreabilă este trecerea violetului sau albas- 
trului roșietic în roșu, pe atit de sigur, cum s-a 
spus mai sus, este dezagreabilă  juxtapunerea 
nemijlocită a acestor două culori. Dar aici trebuie 
avut în vedere: această trecere a unui element în 
altul are în primul rind o deosebită forță unifica- 
toare. De pildă, văd roșul apărind constant ici și 
colo din albastrul roșietic. În acest caz, eu nu văd 


nicăieri albastru) roşietic gi rogul juxtapuse. Nu 
oxistă nicăieri vreun contrast. Întreaga suprafată 
este unitară, iar nu compusă din suprafețe de 
diferite culori. Totuși, în același timp, eu vád 
în suprafaţa unitară diverse culori. 

Dar aici trebuie pus accentul în primul rînd 
pe „apariția constantă“: roșul nu se asociază 
nicăieri albastrului roșietic, ci el apare din acesta. 
Prin urmare, el este prezent pretutindeni în 
albastrul roșietic. Dacă într-un Joc nu-l văd, ci în 
locul lui văd albastrul roșietic, atunci cauza este 
sau pare a îi faptul că acolo albastrul acoperă, 
iar roșul doar se străvede sau licărește prin el. 
Cu alte cuvinte, întregul apare ca un roşu peste 
care se întinde un albastru, cînd mai dens, cind 
mai puţin dens. 

Și astfel, pentru percepţia mea, ia naştere O 
separare, iar odată cu aceasta, un contrast. 
Pentru impresia mea, în adevăr, nu există roșul 
şi culoarea albastru roşietică diferită de acesta, ci 
ceca ce obțin eu este, pentru mine, albastru şi 
roșu numai în această combinaţie specifică, pe 
care o caracterizez ca pe 0 transpariţie a unei 
culori prin alta și ca pe O apariţie completă a 
celei dintii într-un loc sau altul. 

Astfel, este de înțeles ca această apariţie 
constantă a roşului din albastrul roşietic să fie 
agreabilă, în timp ce juxtapunerea acestor două 
culori să fie dezagreabilă. 

Și este de înțeles că în pictură juxtapunerea 
unor culori învecinate oarecare poate fi agreabilă, 
dacă ele nu sint alăturate brutal, ci trec din 
una în alta. În sfirsit, este, de asemenea, de înțe- 
les ca mai ales apariţia culorii funlamentale din 
culoarea mixtă, și nu invers, să producă acest 
efect agreabil. 


Principiul „învelișului“ 


Situaţia specială descrisă aici, „transpariţia prin- 
tr-un înveliş, poate fi luată în considerare şi în 
cazul trecerii constante din unul în altul a dife- 
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ritelor grade de intensitate sau de saturație ale 
uneia și aceleiași culori. Întunzcatul sau griul 
apare aici ca un înveliș din care culoarea se 
relevează constant. De aici rezultă, și în cazul 
acesta, pe lingă deplina unificare, și © separare 
mai precisă. 

Dar această imagine a „învelișului“ și a „trans- 
pariţiei“ prin el are și o altă semnificaţie. Și 
acolo unde culoarea apărută din întunecat este 
clar vizibilă, învelișul pare încă — întrucît noi 
nu încetăm să-l vedem—a se menţine. Prin 
urmare, şi aici, noi facem abstracţie de acesta. 
Rezultatul este că culoarea devine mai expresivă, 
sau pentru simțurile noastre ea devine mai 
intensă sau mai luminoasă. Prin urmare, trecerea 
produce aici, o dată cu unificarea și separarea 
profundă, o intensificare a efectului absolut al 

Fireşte, asta este valabil şi în legătură cu acel 
roşu care apare din albastrul roşietic. Este vala- 
bil, în general, în legătură cu toate: trecerile cro- 
matice constante. Orice culoare, în general, care 
apare continuu din alta este intensificată în 
efectul ei. i 

Finalmente, insă, această imagine a „înveli- 
şului“ nu este, totuși, legată exclusiv de trecerile 
sau apariţiile cromatice. Amintese aici, încă o 
dată, mai ales, albul și galbenul armonizate spre 
gri din covoarele orientale. Acest gri, spuneam eu, 
unifică. El face asta prin faptul că apropie 
aceste culori deschise de celelalte, mai întunecate 
în sine şi, prin aceasta, mai înrudite cu griul. 
„Unificarea“ face apoi, ba chiar presupune indis- 
cutabil, ca eu să contemplu şi culorile închise în 
aceeași lumină, respectiv: întunecimea lor sau 
apropierea lor naturală de gri să-mi apară ca un 
adaos la culoarea pură, precum este griul faţă 
de alb şi de galben. Sau, pe scurt, eu capăt şi 
aici, pe baza griului din alb şi din galben şi a 
unificării mentale a acestuia cu întunecatul culo- 
rilor mai închise, imaginea unui înveliș unificator 
întins peste toate culorile. De acest înveliş fac 
abstracţie la alb și la galben. La fel, însă, și 
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la toate celelalte culori. Astfel, acestea par mai 
colorate. De pildă, roșul pur pare mai roșu, 
albastrul pur mai albastru, amindouă par mai 
saturate decit sint. Ele par astfel, adică ele actio- 
nează corespunzător, datorită modalităţii mele de 
contemplare. 

De gradul mare in care fac eu abstracţie, în 
fapt, de griul din albul și galbenul covoarelor 
amintite, se poate lesne convinge oricine. Dacă 
comparăm albul lor cu un alb efectiv, este de 
mirare cît de puţin alb este acela în realitate. Or, 
această abstragere a griului din alb, în măsura 
în care întregul apare nu ca O juxtapunere de 
culori izolate, ci ca o unitate cromatică, se face 
în profitul celorlalte culori. 

Această observaţie trebuie extinsă şi asupra 
altor cazuri. Orice nuanță cromatică unificatoare 
a unei diversităţi de culori face culorile care, în 
ciuda acestei nuanţe, apar saturate, să apară şi 
mai saturate. 

Şi, în sfirşit, acelaşi lucru care e valabil pentru 
o atare nuanţă cromatică, e valabil şi pentru 
acele alte mijloace de unificare — luciul, murdă- 
ria ş.a.m.d. Dacă stratul de murdărie apare ca 
unitar, atunci facem abstracţie de el și la culorile 
pure. Aşa, acestea apar mai luminoase. 

Astfel, finalmente, în toate cazurile nu con- 
trastul brutal este cel mai bun mijloc de reliefare 
sau evidenţiere a unei culori, ci contrastul dimi- 
nuat, care face culoarea să se vadă ca printr-un 
înveliș şi, ca urmare, O face să apară în sine 
mai luminoasă sau mai saturată. 


Capitolul al doilea 
EMPATIA ÎN CULORI 


„Forţa“ culorii 


În cele precedente, cum se vede, nu au fost amin- 
tite toate combinaţiile de culori posibile. Dar au 
fost arătate modalitățile de contemplare prin care 
poate deveni inteligibil caracterul lor agreabil, 
respectiv, dezagreabil. 

Dar tot ce-a fost spus pină aici despre efectul 
culorii individuale, ca şi despre efectul combina- 
ţiilor cromatice, necesită încă o completare. 

În cele de mai sus, am considerat culoarea 
drept culoare, dar ea este mai mult decit atit. 
Culoarea este în sine animată, Și este cutundată 
într-o dispoziţie. Abia astfel ea devine obiect 
estetic propriu-zis. 

În primul rind, aici trebuie accentuat un fapt 
care are o semnificaţie mai generală. Noi intilnim 
în acest punct o „empatie“ prin care posibilită- 
ile dezbătute pină acum ale empatiei suportă 
o completare. Ea este similară cu empatia pome- 
nită mai devreme. Totuși, are specificul său. În 
primul rind, este de cel mai elementar tip. 

Numese culoare luminoasă și saturată, o 
culoare „puternică“. La fel, tonul sonor, un ton 
„puternic“, Chiar $ în căldura intensă există 
pentru mine „putere“. 

Asta ne aminteşte, în rimul rind, ceea ce 
remarcam la inceputul capitolului intii: noi de- 


somnăm anumite culori şi anumite tonuri prin 
epitetul comun „profund“. Asta, nu pentru că 
in conținuturile perceptive numite „culoare in- 
i „ton profund“ (tief) găsim 
comun, ci > plac amindouă în același fel. 

Același lucru trebuie spus și aici: nici în con- 
ţinuturile perceptive numit „culoare luminoasă 
şi saturată“, „ton sonor“, „càldură intensă“, noi 
nu găsim 0 calitate comună care ar putea purta 
numele de „forță“, ci acest nume identic desem- 
noază modul identic în care nouă ne plac aceste 
trăiri perceptive diferite şi necomparabile cali- 
tativ. 

Totuşi, în acest din urmă caz, situația este de 
asemenea caracteristică. „Forța“ nu este nici 
văzută, nici auzită, nici pipăită de mine; eu nu 
pot decit s-o simt. Forţa există pentru mine Și 
îmi este cunoscută numai ca forţă a voinței 
acțiunii mele. 

Acest lucru e valabil, ca peste tot, 

Forţa culorii este forța percepţiei mele şi a acţiunii 
mele aperceplive. 

Dar ea nu este forpa percepţiei mele, pe care 
cu o folosesc la intimplare; ci aceea pe care O pre- 
tinde culoarea, mulțumită calităţii ei, şi anun 
aceleia pe care o desemnez prin epitetele: „lumi 
mos“ şi „saturat, Culoarea „puternică“ mă 
atrage spre ea cu 0 anumită forță, adică eu 
resimt în mine un indemn, O tendinţă, o nece- 
sitate, pe scurt, O năzuinţă de a mă îndrepta spre 
ea. Această năzuinţă este năzuința mea, iar 
eu o resimt nemijlocit ca provenind nu numai din 
mine, ci şi din culoare și din calitatea ei specifică, 
legată de aceasta, prin urmare, „aparţinindu-i 
acesteia. lar această năzuință are 0 anumită 
forță. Forţa culorii este, aşadar, forța năzuinței 
mele, dar a uneia care „aparţine“ calităţii ei 
speciale, adică e legată nemijlocit de ea, e © nă- 
zuinţă existentă în ca şi 0 dată cu oa. Desigur, ea 
este în această privinţă forță a calităţii culorii, 
sau forţă a culorii asttel structurată, adică luminoasă 
şi saturată. Ea este forja „empatizată“ în aceasta. 


Este „empatizată“ în ea în același sens și în același 
mod în care forța pietrei care stă pe mina mea 
întinsă şi ameninţă s-o tragă în jos este empati- 
zată în piatră. Şi aici, eu resimt, cum am văzut 
mai sus, un impuls sensibil, o tendinţă, o necesi- 
tate, pe scurt, O năzuință nu a apercepției, ci a 
mişcării spre în Jos a miinii mele. Și aici, năzuinţa 
apare, fiindcă îmi este impusă prin piatră, ca 
năzuinţă a pietrei; şi, prin urmare, forța acestei 
năzuinţe apare ca forță a pietrei. 

Din această sursă provine și forța culorii 
„puternice“. Ea este calitatea culorii, lumino- 
zitatea şi saturaţia ei, în măsura în care, pentru 
mine, în această calitate există un impuls puter- 
nic spre apercepere sau un impuls spre apercepere 
puternică, în măsura în care eu, în perceperea 
culorii şi a calităţii ei, mă simt împins spre 0 
asemenea risipă interioară de forţă. 

Dar nu numai culoarea luminoasă şi saturată 
are forță. Şi cea mai puţin luminoasă şi saturată 
poate avea forță. Şi ea mă poate atrage spre ea 
şi mă poate absorbi în ea. Numai că aceasta este 
o altă forţă. O asemenea culoare mă absoarbe cu 
o forță mai blîndă. 

Și, astfel, în cele din urmă, fiecare culoare 
nu are numai forţă, mai multă sau mai puţină, 
ci culorile au mereu o altă forţă. Eu tind, mereu 
în alt mod, îndreptindu-mă spre ele, să le percep 
și să le rețin şi să le epuizez. lar forța 
acestei năzuințe apare mereu — dat fiind că eu 
resimt năzuința Și, prin urmare, și forța ca pro- 
venind din culoare — ca forță specifică a culorii. 

Ceea ce spun aici despre culoare poate fi 
transpus ca atare și asupra altor conţinuturi 
perceptive, mai cu seamă asupra tonurilor și sune- 
telor. Dar aici este vorba mai ales despre culoare. 


Culori și dispoziţii 


Dar această forţă a culorii şi specificul acestei 
forțe sint diferite de dispoziția care există în 
culoare. Desigur, însă, forţa devine în mod nece- 


sar, odată existentă dispoziţia, și forța acestei 
dispoziţii. 

Numeam mai sus galbenul senin, voios, nepă- 
sător ș.a.m.d, Astfel, fiecare culoare are caracte- 
ristica dispoziție ei. Renunţ, să definesc aceste 
caracteristici ale dispoziţiei în particular. Expre- 
siile prin care ele pot fi desemnate nu sint limpezi. 
Există felurite „timbre“ speciale. „Sentimentul 
este totul; numele e fum și sunet“. 

În primul rînd, aici se reconfirmă constatarea: 
pe cit de sigur culoarea, cu toate calităţile ei, este 
conţinutul percepției mele vizuale, pe atit de 
sigur seninătatea, veselia ş.a.m.d. nu sint așa 
ceva. Ceea ce desemnează aceste substantive îmi 
este cunoscut doar ca adecvare totală a persona- 
lităţii mele, ca un mod cuprinzător de a mă com- 
porta sau manifesta lăuntric, pe scurt, ca „disp 
ziţie“. Dar eu nu văd dispoziţiile, ci le resimt în 
mine. 

S-ar putea crede că seninătatea galbenului ar 
fi pur și simplu un alt nume pentru o nuanță a 
sentimentului meu de plăcere. Galbenul este 
senin — asta ar însemna pur și simplu că eu am, 
în prezența galbenului, un sentiment specific 
colorat de bucurie sau satisfacţie. 

Aici trebuie spus: asemenea nuanțe ale senti- 
mentului de plăcere există neindoios. Dar dispo- 
ziţia este ceva absolut diferit de ele. Şi faţă de 
senzațiile gustative plăcute eu am un sentiment 
de plăcere nuanţat într-un fel sau altul; doar 
pentru atit, însă, gustul nu-mi pare cufundat 
într-o dispoziție. Pe cit de sigur e stă totdeauna 
în culori o dispoziție, tot pe atit de sigur gusturile 
sint lipsite de dispoziție. 

„Dispoziția“: este; cum s-a spus, O modalitate 
globală a comportamentului meu interior, a acti- 
vităţii sau pasivităţii mele. Dispoziţia senină 
înseamnă că eu activez lăuntric uşor, liber, jucăuş, 
dispoziţia serioasă — că eu sint activ lăuntric în 
mod liniştit, intens, puternic concentrat şi con- 
stant reţinut. 

Aceste dispoziţii le strămut acum asupra culo- 
vii. Ele sint ceva diterit de culoarea însăşi, ca şi de 


sentimentul pe care eu îl am faţă de culoare sau 
al cărui obiect este culoarea, ceva pe care eu il 
adaug culo 

Că aşa este în realitate, eu ştiu prea bine. Mă 
bucur de galbenul vesel, de albastrul închis, serios 
de violetul nostalgie, de roșul cald. Asta o spune 
conștiința mea nemijlocită; prin aceste cuvinte 
eu anunţ un eveniment conştient nemijlocit. Dar 
aceste cuvinte spun că veselia, seriozitatea, nostal- 
gia nu sint doar nuanţe sau precizări ale senti- 
mentului meu de bucurie, ci că ele aparţin obiec- 
tului bucuriei. Nu bucuria, ci culoarea de care eu 
mă bucur îmi apare ca veselă, serioasă, nostalgică, 
caldă. 

În același timp, eu recunosc limpede; această 
veselie, această seriozitate ca pe ceva diferit de 
galbenul sau de albastrul însuşi. În obiectul 
bucuriei mele eu disting această dispoziţie de 
purtătorul ei. Nu resimt sentimentul de bucurie 
doar ca raportat la calitatea culorii, ci, pe lingă 
aceasta, și la altceva, la ceva inefabil, care 0 
învăluie sau în care ea apare cutundată, o atmo- 
sferă înconjurătoare, ceva ce se revarsă din ea, 
respiraţia ei. 

Dar aceasta este dispoziția. Ea se comportă 
faţă de culoarea văzută aşa cum se comportă în 
general dispozițiile față de senzorialul în care eu 
le găsesc. Ea este ceva adăugat culorii și totuși, 
în același timp, ceva foarte intim unit cu ea, 
comparabil de pildă ecoului care se naște atunci 
cind strig în biserică sau în pădure. Şi acest 
„ecou“ îmi apare ca ceva adăugat strigătului 
lansat și, totuși, propriu acestuia. Este ceva 
născut din el şi care îl învăluie. 

Dispoziţia, însă, nu vine inspre culoare de 
undeva, ci ea este „empatizată“ de mine în culoare. 


Empatia dispoziţiei 


Dar cum trebuie înțeleasă această dispoziţie sau 
această modalitate generală a comportamentului 
meu lhuntrie „empatizată“ în culoare? 


Aici, în primul rind, este de respins o interpre- 
tare. Această atmosferă a dispoziţiei nu poate fi 
întemeiată, de pildă, pe asociaţiile empirice. Să 
ne amintim, pentru a lămuri efectul culorii roșii, 
de faptul că roșul este culoarea singelui sau culoa- 
rea flăcării. Dar singele este purtătorul vieții și 
al căldurii vieţii, iar flacăra încălzeşte. Astfel ar 
fi de înțeles ca roşului să-i fie atribuită o carac- 
veristică a căldurii, ba chiar a fierbintelui. 

Cu toate acestea, culoarea singelui este roşu- 
albăstruie, iar flacăra cea mai intensă este albi- 
cioasă. Aşadar, dacă asemenea idei secundare 
determină impresia culorii, nu roșul propriu-zis, ci 
roșul-albăstrui şi o altă culoare care să se apropie 
de culoarea incandescenţei ar trebui să producă 
în grad mai înalt impresia de cald. Dar roşul- 
albăstrui este, din contră, un roşu „rece“, iar 
culoarea albicioasă a flăcării este, cînd ne apare 
brusc, contrariul unei culori „arzătoare“. 

Analog, albastrul care seamănă cu albastrul 
cerului senin din zilele senine ar trebui să apară 
ca o culoare senină. Dar caracterul albastrului 
este cu totul contrar. 

De fapt, dispoziţia e proprie culorii în mod 
mult mai nemijlocit decit se poate deduce din 
aceste asociaţii empirice. Ea îi e proprie la fel cum 
oricărui ritm îi e proprie o dispoziţie. 

Am văzut, în general, în capitolul final despre 
ritm: orice trăire care include în sine un anumit 
caracter excitant sau vreo ritmică a excitaţiei 
interioare are tendinţa de a ritmiza sufletul în 
general în mod corespunzător. 'Trăirea își creează 
rezonanța sa psihică corespunzătoare. Aceasta 
permite acelor modalităţi ale trăirii interioare în 
general, care sînt identice cu propriul său caracter 
excitant, să capete forță sau să se acorde în noi. 

O asemenea rezonanță a identicului trebuie 
să capete şi culorile particulare. Orice percepţie 
cromatică este, cum s-a Spus mai sus, o excitație 
lăuntrică sau o mișcare lăuntrică specifică. Faptul 
că, apoi, această excitație posedă de fapt capaci- 
tatea de a suscita excitaţii sau modalități de 
excitație inrudite, sau de, a le face să se acorde, 
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demonstrează că culorile aminteso de tonuri, d 
pildă, cum s-a menţionat mai sus, culorile Soll 3 
de tonurile profunde, ăi 
Dar dacă există o asemenea capacitate a per 
cepţiei cromatice de a iradia mai departe asu ta 
sufletului ritmul eì inerent atunci această vota E. 
citate trebuie să se realizeze intotdeauna Wei 
mai mult, alteori mai puţin. Iar efectul trebuie să 
se extindă asupra tuturor celor posibile în mine 
um emoţii, idei, reprezentări, la care se poate 
extinde conform naturii lor. Acea capacitate de 
iradiere trebuie, în acelaşi timp, să se realizeze 
cu atit mai mult cu cît eu măconsacru contem- 
plării unei culori. Că eu mă consacru ei, înseamnă 
că ea este cea care determină în mine ceeace 
acţionează specific, fenomenul meu interior. Apoi 
ea determină, în primul rind, ondulaţia globală a 
trăirii mele lăuntrice. la 
Această tendinţă a percepției particulare de a 
acorda sufletul după sine se răsiringe, în primul 
rind, într-o cuprinzătoare activitate a vieţii lăun- 
trice. Dar putem adăuga că ea acţionează și 
asupra corpului, creează un sentiment vital corpo- 
ral corespunzător, care, apoi, slujeşte dispoziţiei 
drept un fel de bază corporală. f d 


Dispoziția şi contrastul cromatic 


Aşa cum culoarea este mai mult decit culoare 
la fel și combinaţia de culori este mai mult decit 
combinaţie de culori. i 
Mai ales combinaţia cromatică satisfăcătoare 
este, pentru trăirea mea globală — cu atit mai 
mult cu cit i mă consacru mai deplin sau cu cît 
sînt „absorbit“ complet de aceasta — o modali- 
tate unitară a unei activităţi vitale interioare mai 
cuprinzătoare și, în același timp, o diferenţiere a 
acesteia. Sau, spus invers, ea este realizarea moda: 
Jităţilor generale opuse ale activităţii mele lău : 
trice, sau a posibilităților vitale generale, și taia, 
concomitent, realizarea unei posibilităţi dl 
generale unitare. Ea este o exprimare unitară 4 


sufletului. întreg în direcţii opuse din punct de 
vedere calitativ. 

Dar aici trebuie să discutăm, din nou, mai 

oneral. Trebuie să vorbim despre o lege generală 

a „totalităţii“ psihice sau a contrastelor ce se 
completează reciproc, despre 0 nevoie a sufletului 
de a trăi plenar, ca întreg sau ca unitate a chiar 
acestor modalităţi de activitate, în modalităţi de 
activitate opuse. 

Această nevoie se manifestă în moduri foarte 
felurite. Amintesc mai întii un exemplu de sebit 
de izbitor: umorul. În cel mai elevat umor există, 
cuplate, seriozitatea cea mai profundă, calmul 
liniştit, măreţia superioară şi jocul voios, risul 
vesel de micimi și meschinării. Ambele aspecte se 
concentrează în el într-o dispoziţie unitară. În el 
măreţia nu devine, de pildă, comică, şi nici comi- 
cul — măreț, ci amîndouă rămin perfect distincte. 
Dar ele se găsesc laolaltă în unitatea superioară 
alcătuită din nimicurile care înconjoară măreţia, 
din seriozitate veselă, înduioşare emoţionantă. 
Nu este vorba nici despre măreție în sensul pur al 
măreției, nici despre comic în sensul pur al comi- 
cului, ci despre... ceea ce este: o nouă treime. 
Acest nou este unic, dar rămîne totuși, în același 
timp, diferențiat în acele opoziții. 

Sau alte exemple. Ne bucură, în muzică, com- 
binarea măsurilor tonale solemne! şi liniștite din 
registrul de bas cu jocul uşor şi vioi din registrele 
mai înalte. Ne bucură, în marea natură, jocul 
vesel al forțelor naturii, creşterea și înflorirea 
plantelor mici ş.a .M-d. 

Astfel, în general și în toate domeniile posibile, 
se combină, „sunind bine“, „asprimea și delica- 
tețea“, „duritatea“ și „blindeţea“. 

Se ştie spre ce ţintese, în cele din urmă, aceste 
cuvinte din balada lui Schiller „Clopotul“ („Die 
Glocke“), şi astfel ni se aminteşte suprema sem- 
nificație pe care 0 capătă, pentru om, acea lege 
a „totalității“ sau a completării personalității 
unitare prin ceea ce ţi este opus. Există în fiecare 
om o nostalgie de a-şi completa modul unilateral 
în care se consumă in propria sa acţiune prin 


trăirea simpatetică a unui mod opus de existenți 
gi de activitate A personalitáții. Bărbatul — ja 
anume, Cu cit este intr-adevâr mai bărbat — 
năzuiente să se consume prin fe și invers 
Nu este vorba de o anulare a specificului, că toc- 
mai de o completare, deci de o unirea contrastelor 
intr-un fel nou gi unitar de a se simţi *. 

Și-abin astfel s-a definit temeiul cel mai pro- 
fund al frumuseţii combinațiilor de culori fru- 
moase. 


Culorile și lucrurile 


Culorile au fost considerate pici independent de 
prezența lor în obiectele din natură. Dacă sint 
culori ale lucrurilor, atunci ele concurează, în 
efectul lor estetic, cu ceea ce ar fi influențat au- 
pra culorii înseși, cu obiectul căreia aceasta Îi 
aparține, respectiv cu conexiunea vitală în care 
se incadrează. f 
Aici, însă, e bine să se ia in considerare g 
de apartenență, Rosul buzelor este, 0 dată ieii 
totdeauna, cind Al vedem la buze, culoarea vie- 
ţii, O anumită culoare a pielii trimite mpirie la 
starea vremii și la vint, la munca fizică aspră; 
alta — la un mod mai Spiritual de existenţă și 
activitate. Şi albastrul cerului aparține, o dată 
pentru totdeauna, de lumina strălucitoare a 808- 
relui și de tot ceea ce aceasta ne spune și semnifică 
pentru noi. Jar verdele frunzelor aparţine, la tel 
de i plantelor, proaspătă şi medegenerată, d 
Tocmai astfel, aceste culori sint ei 
co-purtători ai vieții respective. Și, di e snt 
mai mult așa ceva, cu atit dispare semnificația 
care i s-a atribuit culorii în sine, în favoarea sem- 
nificaţiei pe care ea o capătă ca astfel de purtă- 
tor al unei vieți precis structurate a lucrurilor 
Astfel se întimplă lucrurile acolo unde lene 
se schimbă, iar viața rămîne, empiric Se 
3 şı. 


* Cf. Problemele fundamentale ale eticii („Di i 
Grundfragen“), Hamburg şi Leipzig 1897, AN 


“jorile pot avea felurite culori, Prin urmare, de 
o anumiti culoare & florii nu este empiric legat 
un anumit tp de animaţie, De aceea, aici, culos- 
ren insógi sau În gine coptă o semnificație #po- 
vită, adică plac culorile care, Oricum, de pildă, 
drept culori ale spectrului, plac, Și displace culorile 
care displac în sine, 

Aceasta este valabil, precum despre culoarea 
florii, şi despre culoarea apei, â pietrei gamd. 

Asta nu inseamnă totuşi că, în asemenea cazuri, 
obiectul și structura Jui nu au nici 0 importanță 
entru efectul culorii. Și acolo unde culorile se 
schimbă, pentru noi fiecare culoare a unui obiect 
care ne e cunoscută drept culoarea acelui obi 
este importantă, tocmai prin aceasta, și ca el 
ment al conexiunii vitale respective. Invers, dacă 
un obiect este reprezentat într-o culoare, care» 
empiric spus, este imposibilă pentru el, noi sim- 
im contradicţia cu ceea ce conexiunea vitală 
pretinde. 

pe altfel, trebuie să distingem intre culoare și 
caracterul pe care 1 capătă culoarea prin struc- 
tura suprafeței obiectului pe care e fixată ea. 
Roşul unei flori este, conform structurii sale glo- 
bale, nu roșul generic, ci tocmai roșul unei flori 
roşii. El este surălucirea roșie a unul lucru cu 0 
anumită structură și un comportament corespun- 
zător faţă de lumină. Și structura suprafeţelor 
este purtătorul unui anumit tip de animaţie, care 
se integrează empiric într-o anumită conexiune 
vitală, la a cărei semnificaţie contribuie şi prin 
condiţionarea caracterului culorii. 

Şi obiectele produse de mina omenească, pre- 
cum, de pildă, mătasea, au un anumit tip de ani- 
maţie, un caracter, aşa-zicind, personal. Şi, în 
măsura în care acesta precizează caracterul culo- 
rii, Și aici culoarea sau acest caracter al ei 
este purtătorul unui anumit tip de animaţie lăun- 


trică. 
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se ci pâinii A 


Capitolul al treilea 
CONSONANȚĂ ȘI DISONANȚĂ 


Consonanţă şi raporturi de vibraţie 


Să lăsăm deoparte acum ritmul succesiunii de 
tonuri despre care a fost vorba mai sus. În acest 
caz, problema de bază a esteticii muzicale rămine 
cea privind esența consonanţei și a disonanţei. 

Despre consonanţă şi disonanţă vrem să vor- 
bim în legătură cu un sentiment special, pe care 
îl avem în cazul întilnirii sau succesiunii de tonuri 
şi pe care-l caracterizăm ca sentiment al conso- 
nanţei, respectiv, disonanţei. 

„Acest sentiment nu este pur şi simplu un sen- 
timent de plăcere. Eu am sentimentul consonan- 
tei desăvirșite atunci cind un ton se armonizează 
ču octava sa. Dar acest sentiment nu este cel mai 
înalt sentiment de plăcere pe care-l pot avea faţă 
de întîlnirea a două tonuri. Dimpotrivă, eu am un 
sentiment de plăcere mai mare față de o conso- 
nanţă mai puţin perfectă. Armonizarea unui ton 
cu cvinta sa este mai agreabilă pentru mine; 
încă și mai agreabilă este acordarea unui ton cu 
terța sa, În prima dintre aceste armonizări, şi 
mai mult încă în a doua, i se adaugă consonanţei 


un moment de eterogenitate sau de opoziţie, de 
relativă disonanță. Dar tocmai acest moment 
este necesar pentru oO plăcere superioară. 
Sentimentul consonanţei se află în relaţie de 
dependenţă Jegică cu raporturile succesiunilor. de 


vibrații fizice din care rezultă percepțiile sonore. 
Dacă din succesiunea. regulată de 100 de vibrații 
pe secundă apare un ton Do, atunci apare, în 
acelaşi timp, şi octava sa Do’, dintr-o suc í 
regulată de 200, evinta sa Sol, dintr-o suc 
regulată de 150, si tera sa Mi, dintr-o succesiune 
regulată de 195 de vibrații pe secundă. Pe scurt, 
asta se exprimă astfel: tonurile Do şi Do’ se com- 
portă, din punctul de vedere al numărului lor 
de vibrații, precum 100: 200 sau precum 1: 2; 
un ton şi cvinta sa, precum 2; 3, iar un ton și 
terța sa, precum 4: 5. 

Aceste raporturi de vibrații, cum se vede, 
scad în simplitate în funcţie de poziţia lor în sene- 
Și astfel scade simultan și impresia de consonan- 
ță a tonurilor corespunzătoare. 

În sfirsit, ajungem la impresia de disonanță. 
Un ton.Do se comportă faţă de septima sa mare 
Si precum 8: 15. Acesta este un raport de vibra- 
ţii mult mai puţin simplu. Lui îi corespunde diso- 
nanța acestor două tonuri. 

Dacă observăm cu atenţie această stare de 
lucruri, apare in mod. firesc ideea — desigur, 
aproape de la sine înţeleasă — că aici există 0 
relaţie de dependenţă, că acel raport legic între 
consonanța și disonanța tonurilor, pe de o parte, 
şi simplitatea şi mai redusa simplitate a rapor- 
turilor de vibrații, pe de altă parte, nu este întim- 
plător, ci. consonanţa, și disonanța tonurilor sint 
condiţionate de simplitatea, respectiv. mai redusa 
simplitate a raporturilor de vibrații. În fapt, tre- 
buie să admitem aceasta. 

Mai intii, desigur, trebuie observat că vibra- 


tiile despre care e vorba aici sînt vibrații fizice, 
iar sentimentul consonanţei, ca orice sentiment, 
are loc în suflet. Existenţa acelor raporturi de 
vibrații poate, prin urmare, motiva sentimentul 
consonanţei., respectiv, al disonanţei. Sentimentul 
consonanţei, respectiv al disonanţei, poate îi 
înţeles din raporturile de vibrații numai cu © con- 
diție; şi anume, dacă aceste vibrații sau rapor- 
turile lor apar şi în trăirile psihice care provin 
din vibrații, pe scurt, în trăirile sonore. 
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înrudirea ritmică 
dintre succesiunile de vibrații și 
trăirile sonore 


Aici, prima întrebare este 00 înţelegem prin „trăiri 
sonore“ sau ce trebuie să înțelegem în această 
ordine de idei. 

Mai intii, cine aude acest cuvint se va gindi 
fără îndoială la conținuturile perceptive, la feno- 
menele acustice, la imaginile sonore, pe scurt, 
la conținuturile conştiente, datorită cărora putem 
să vorbim, în primul rînd, despre tonuri. Dar în 
acestea nu apare, fără îndoială, nimic din acele 
vibrații sau raporturi de vibraţie. 

Totuşi, aceste tonuri sint percepute. Conţinu- 
turile perceptive, fenomenele acustice, imaginile 
pe care le numim tonuri se întăptuiesc în măsura 
în care asupra urechii și, apoi, asupra sufletului 
acţionează 0 excitație acustică care excită. În 
aceste excitaţii sau în aceste procese psihice care 
există la baza conţinuturilor perceptive, în „trăi- 
rile sonore“ luate în acest sens, intr-un cuvint, 
în procesele percepției sonore, pot, fireşte, şi tre- 
buie să se armonizeze acele vibrații fizice. 

Explic mai limpede ce vreau să spun. Să exa- 
minăm , mai întîi, încă o dată, raporturile de vibra- 
tie. Succesiunea de 100 de vibrații pe secundă pro- 
duce un anumit sunet. Această succesiune de vibra- 
ţii închide în sine un anumit ritm. Prin acest 
„ritm“ nu se înţelege aici nimic altceva decit 
modalitatea de succesiune a elementelor, deter- 
minată prin aceea că un număr anumit de ele- 
mente, în cazul nostru de vibrații, se succed 
re t într-un anumit timp. „Ritmul“ succesiunii 
de 100 de elemente pe secundă îl definim, pe 
scurt, ca ritm 100. Apoi, caracterizăm ritmul suc- 
ccesiunii de 200 de elemente pe secundă ca ritm 
200 ș.a.m-d. i 

Aceste două ritmuri au ceva comun. Ritmul 
100 revine în ritmul 200 și succesiunea de 200 
de vibrații este o succesiune de 100 de elemente 
numai că nu de 100 de elemente simple, ci 
de 100 de „elemente duble“ sau de 00' de 


cite două elemente. Putem spune, de 
ngomenea, CĂ ritmul 200 provine din, ritmul 400, 
ontru că fiecare element, al acestuia din urmă 
se disociază iarăşi în două elemente sau se infá- 
igează ca O unitate de două elemente. 

Să comparăm, mai departe, două succesiuni 
de vibrații cu ritmurile 200, respectiv 200, Şi aces- 


unităţi a 


“vea au în comun ritmul 100. Dimpotrivă, ritmu- 


rile sunetelor de 200 și de 250 de vibrații an in 
comun numai ritmul 50. 

Să adăugăm şi o altă precizare terminologică. 

Putem caracteriza ritmul comun celor două suc- 
cesiuni de vibrații ca ritm fundamental al aces- 
tord. Acolo, în succesiunile de 200 şi de 300 de 
vibrații, ritmul fundamental este ritmul 100, iar 
aici, în succesiunile de 200 şi de 250 de vibrații 
— ritmul 50. 
„De fapt, la „baza“ primelor două ritmuri se 
află ritmul 100, iar la baza ultimelor două, rit- 
mul 50. În primele ritmul de pază 100, iar în 
ultimele ritmul fundamental, 50, este diferențiat 
în mod opus: Excitaţia sufletească declanșată 
prin succesiunea de vibrații fizice este condiţio- 
mată, bineînţeles, de structura acestora. Şi nu 
este, nimic deosebit, ci este o presupunere absolut 
firească faptul că şi aceste ritmuri de vibraţie, 
care constituie tocmai esența diterenţiatoare a 
feluritelor succesiuni de vibrații, revin oricum 
în excitaţiile psihice corespunzătoare sau se „armo- 
nizează“ în acestea. Spun „oricum“, căci noi nu 
cunoaştem excitațiile psihice ìn chestiune în sine, 
adică independent de ceea ce putem deduce din 
trăirile noastre conștiente. 

Aici, însă, esenţialul nu este că ritmurile de 
vibraţie se menţin [şi în procesele perceptive, 
ci important este numai că raporturile acestor 
ritihuri se menţin şi în aceste procese psihice. 


înrudirea ritmică a percepțiilor 
sonore consonant 


Numese această presupunere „firoască“. Înt 
văr, ea este necesară, şi anume din motive d 
verse. 

În primul rind: tonurile consonante se con- 
topesc mai uşor unele cu altele decit cele disonante 
adică ele sînt auzite mai ușor ca un sunet unic. 
Dar condiția unei atari contopiri este întotdeauna 
identitatea. De altfel, mai jos va fi vorba despre 
contopirea tonurilor în sunete. 

În al doilea rind: tonurile consonante în grad 
sporit, îndeosebi cele deplin consonante, prin 
urmare acelea care sint în relaţie de ton de bază 
şi octavă, se schimbă uşor între ele, atunci cînd se 
succed. Şi aceasta se întîmplă în cazul identi- 

m. 

De acestea se leagă al treilea motiv. Chiar 
dacă nu schimbăm un ton cu octava sa, totuşi 
octava este, pentru impresia noastră nemijlocită, 
intr-un anumit fel același lucru precum tonul de 
bază, numai că într-un registru mai înalt. Recu- 
noaștem această situaţie în mod expres prin fap- 
tul că desemnăm cu același nume tonurile dife- 
rite dintr-o octavă. 

Acestora li se adaugă, în sfirșit, lucrul cel mai 
important, și anume sentimentul consonanței: avem 
un sentiment analog acestui sentiment al conso- 
nanţei în cazurile în care are loc o concordanță. 

Compararea sentimentului de consonanță cu 
sentimente analoge ne permite însă să definim 
mai exact concordanța care trebuie să stea la 
baza sentimentului de consonanţă. Sentimentul 
consonanţei nu este un sentiment oarecare de 
„concordanţă“, ci el este un sentiment al unităţii 
sau al unanimității lăuntrice agreabile, al omoge- 
piţăţii interioare sau calitative. 

Un astfel de sentiment apare, după cum știm 
nu atunci cind există o oarecare identitate AT 
trăiri, ci atunci cind acestea au un element co- 
mun, iar acest element mun se disociază în ele 
în direcţii diferite sau te diferențiază in mod dife- 


rit şi; finalmente, contrar, În acest sens, în cele de 
pină acum am intilnit suficiente exemple. 

În consecinţă, trebuie să statutăm, şi în cazul 
nostru, , un asemenea element comun și o atare 
diferenţiere a acestui element comun. 


Precizare mai netă 


Dar să explicăm mai limpede. Eu afirm ai 
cum se vede, mai întîi, că sentimentul de 
nanţă este identic cu acel sentiment al unanimită 
al unităţii sau al omogenităţii interioare sau c 
tative, aşa cum rezultă el din diferenţierea ele- 
mentului comun, şi numai de aici. De această 
omogenitate nu se poate îndoi nimeni. Cel mai 
îndeaproape înrudit cu sentimentul consonanței 
este sentimentul unanimităţii lăuntrice, pe care-l 
avem fațà de un ritm alternativ, dar construit 
printr-un ritm de bază comun, în mare, de exem- 
plu, față de ritmul unei succesiuni de þătăi de 
tobă sau de tonuri care apare in particular dife- 
rențiat sau divizat într-un fel sau altul, dar care 
totodată, rămîne acelaşi în forma sa de bază 
La fel, sentimentul consonanței este nemijlocit 
inrudit cu sentimentul unanimității părților unei 
clădiri care prezintă diferite forme, dar a cărei 
structură se supune aceleiași legi arhitectonice. 
Dar ar fi de prisos să mai trimitem în chip 
special la situaţiile pomenite mai înainte, la fap- 
tul că, spre pildă, intensitatea sentimentului de 
plăcere nu merge nemijlocit mină in mină cu 
intensitatea sentimentului muzical de consonanță, 
ci sentimentul de plăcere creşte pină la 0 anumită 
limită, dacă sentimentul consonanţei este un sen- 
timent de o consonanță mai puţin simplă. Şi în 
acest punct sentimentul muzical. de consonanță 
concordă cu sentimentul unanimităţii interioare, 
așa cum îl găsim în celelalte cazuri, de exemplu, 
la clădirea unitară. În toate asemenea cazuri de 
unanimitate, această stare de lucruri rezultă nemij- 
locit din acea structură interioară a ceea ce CON- 
covdă, adică din acea diferențiere a unui element 


comun. Existenţa unui element comun este întot- 
deauna condiţia de bază pentru sentimentul una- 
nimităţii şi, totuși, pe de altă parte, intensitatea 
sentimentului de plăcere este condiționată de fap- 
tul că un grad de pluralitate, de diversitate și de 
contrast se adaugă elementului comun şi formează 
față de el o contrapondere sau îi pine relativ echi- 
libru. Astfel, sentimentul unanimităţii se micşo- 
rează simultan, de fiecare dată, sau devine sen- 
timentul unei unanimităţi mai puţin simple. 
Dar dacă lucrurile se petrec astfel în toate 


celelalte cazuri, atunci. relația identică dintre 
sentimentul consonanţei și sentimentul de plă- 
cere trebuie să aibă aceeași cauză și la sentimentul 
consonanței muzicale. l ! 
Rezultatul tuturor acestora este: sintem nea- 
părat obligați la presupunerea că şi în percep- 
țiile tonurilor consonante se găseşte un element 
comun, care se diferențiază in ele. 
i Totodată, acest element comun trebuie- soco- 
tit cu atit mai cuprinzător, adică drept cuprin- 
zind şi legind laolaltă percepțiile sunetelor sau 
„trăirile sonore“ psihice în măsură cu atit mai mare 
cu cît tonurile sînt mai consonante; el trebuie 
să opună acestui element: comun o rezistență, 
cu atit mai mare cu cit consonanţa pierde în desă- 
virşire. i vi 
Toate acestea le găsim in ritmurile vibrații- 
lor fizice, care corespund. tonurilor mai consonante 
şi mai puțin consonante.. Găsim. aici nemijlocit 
un asemenea element comun unificator. şi 0 
asemenea rezistență.: Cu cit este mai deplină con- 
sonanța a două tonuri, cu atit găsim succesiu- 
nile de vibraţie fizice, care stau la baza acestora, 
legate între ele printr-un ritm fundamental co- 
mun și, cu cît consonanţa se apropie mai mult 
de disonanță, sau se transformă în ea, cu atit 
găsim ritmul de bază comun inlocuit prin varie- 
tate și opoziție. Prin urmare, in aceste vibrații 
fizice există nemijlocit ceea ce noi pretindem — 
pe temeiul realităţii sentimentului. de consonanţă 


__ de la „tonuri“, adică de la „trăirile psihice 


sonore“ sau de Ja procesele de percepţie sonoră, 
independent de aceasta. 

i, desigur, este inevitabilă presupunerea că 
între cele două aspecte există o conexiune internă, 
că, Intr-un cuvint, „inrudirea ritmică“ a succesiu- 
nilon de vibrații fizice motivează afinitatea pe care 
noi trebuie s-o alribuim vrăirilor sonore corespun- 
zătoare. Nu trebuie presupus că acea înrudire 
ritmică între succesiunile de vibrații muzicale se 

ierde în drumul spre suflet sau spre creier, 
şi că este produsă din nou aici printr-un mira- 
col. ral ode 
"Asta înseamnă că trebuie să continuăm a 
spune: ritmurile fizice „au un anumit ecou inte- 
or“ în excitațiile sonore sau in procesele percep- 
yisi sonore. Ele fac aceasta cel puțin astfel incit 
raporturile ritmice să se menţină și aici. 

Astfel, am obținut 0 posibilă explicaţie — $i, 
adaug — singura Și unica, conform legilor psiho- 
logice, explicaţie posibilă a consonanței şi diso- 
manţei 


Teoria ritmurilor sonore 


Să revenim acum la sunstele de 200 şi 300 de 
vibrații. Ritmurile existente aici le lăsăm cu 
conştiinţa perfect impăcată să răsune in excita- 
iile sufleteşti produse de succesiunile de vibra- 
îi. Le examinăn, așadar, și pe acestea precum cOn- 
tind din elemente excitante succesive sau le 
indim ca dizolvabile în asemenea elemente. Şi 
presupunem. că aceste succesiuni de elemente se 
a uit faţă de altul precum 200: 300 sau 
'"n'acest caz, şi aceste excitaţii sonore au un 
ritm comun. Acest ritm, contemplat în sine în fie- 
care dintre cele două tonuri, nu este „ritm funda- 
mental“ ; el este așa ceva numai în măsura posi- 
pilivăţilor. Pe lingă el, multe alte ritmuri fundamen- 
tale sint conţinute, în măsura posibilităţilor, în 
fiecare dintre cele două tonuri. Dar acel ritm de- 
vine titm fundamental comun in măsura în care 
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e excitaţiile sonore coincid. În această voinocidonță, 
fiecare dintre oxcitaţiile sonore fixează în celo- 
z lalte ritmul comun, îl reliotoază, po sourt, 1 trans- 
t formă in ritm fundamental efectiv, 
> - lar acest ritm fundamental aparo diferen- 
at intr-un fel, intr-un ton, şi in alt fol, in 
altul, 
Dar în ritmul fundamontal al color două tonuri 
gul acostor două tonuri oste ou atit mai mult 
wt sau roprozentat prin olo, aşadar ritmul 
fundamental include în, sine simultan cole două 
tonuri cu atit mai mult cu oll osto mai simplu 
raportul do vibraţie Şi, 0 dată cu cl, raportul rit- 
murilor existente în fiecare trăire sonoră, Aşadar, 
cu cit raporturile de vibraţie sint mai simple 
cu atit sint mai unificate lăuntric cele două t 
iri sonore prin ritmul fundamental comun, lar 
intrucit consonanța nu este nimic altceva decit 
o asemenea unificare, ca creşte în mod necesar 
o dată cu simplitatea raporturilor de vibrație. 
Această unificare a tonurilor consonante in- 
trun ritm fundamental unio are loc atunci cind 
tonurile sint date simultan, oa și atunoi cind apar 
unul după altul. Do asemenea, şi în cel din urmă 
caz, tonurile coincid în suflet, dacă unul nu esto 
complet uitat din oauza celuilalt, Numai vă, aici, 
coincidenţa este o adăugare a unui ton la altul 
deja existent. 


Sunetul ca sistem do „ritmuri sonoro“ 


Tonurile despre caro am vorbit aici orau tonuri 
simple, adică acolo tonuri oaro rozultă din suooo- 
siunile simplo de strip sau din succosiunile rogu- 
jate de oscilaţii pendulante alo părţilor unui oorp 
sonor şi apoi alo aerului din jur. Dar Mosel 


cu cnr serează muzica nu sint astfol do tonuri 


simple, € ele sint... Bunele, Adică, olo sint pro- 
dusele contopirii unui număr mal maro sau mai 
mic de tonuri simplo. 

Ne serveşte ca exemplu nunelul coardei do 
pian [ste lovită o conrdà do pian; in agost onz, 
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nu vibrează numai această coardă ca întreg sau 
în intregime, că ea vibrează concomitent în jumá- 
viile ei, în treimile, în sferturile ei gamd. 
Acoasta inseamnă că, În timp ce coarda vibrează 
oscilind, în acelaşi timp vibrează în sine gi jurnă- 
văţile ei, treimile, sferturile 

De aici rezultă apoi diferite succesiuni de 
vibrații. De pildă, dacă întreaga coardă vibrează 
într-o secundă de 100 de ori, atunci numărul de 
vibrații pe care le execută concomitent şi în timp 
egal jumătăţile, treimile, sferturile de coardă 
gam.d., 80 ridică la 200, 300, 400 
tuturor acestor succesiuni de vibra 
pund tonuri. Aceste tonuri, cum se vede, 
succesiv în înălțime. Dar, prin faptul c 
în înălţime, ele scad, totodată, în tărie. 

Aceste tonuri se află în cele mai simple rapor- 
turi de vibra Ele se comportă unul față « 
altul, din punctul de vedere al numărului de vibra- 
yii, precum 4: 2:3: 4 ş.a.m.d. Dacă-l desemnăm, 
pentru simplificare, pe cel mai profund dint 
aceste tonuri, prin urmare, pe acela care rezultă 
din vibraţiile întregii coarde, cu Do, atunci tonu- 
vile care rezultă din vibraţiile jumătăţilor, trei- 
milor, sferturilor de coarde sint, în funcţie de se- 
rio, octava Do a acestui ton; duodecima sau 
ovinta acestei octave — Sol; a doua octavă — 
Do’; terja acestei a doua octave — Mi’ ş.a.m-d. 

Aceste tonuri nu sint auzite în sine, ci in locul 
lor apare, pentru senzaţia auditivă şi, mai general 
spus, pontru conș ință, „sunetul“. 'Tonurile e ă 
„Oobioctiv“, adică în chip de procese fizice. De 
asemenea, ole ating urechea şi omoţionează sufle- 
tul. Dar oxcitapiilo sulloteşti, procesele perceptive 
sonoro nu creduză fiooare în sine tonul corespun- 
zător, ci ole so unese pentru producerea unei ima- 
gini acustico sau imagini sonore unice, pe care 
noi o numim sunet. În această unire a proceselor 
porooptivo sonore intru producerea imaginii acus- 
Vica unico numită sunet constă „contopirea“ 
tonurilor in sunet. 
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Deoarece tonurile se contopesc in acest fel 
in sunet, ele se numesc „tenuri parţiale“ ale sune- 
tului. Cel mai profund și, în mod normal, cel 
mai puternic dintre ele, în cazul nostru, Do, este 
„tonul fundamental“ al acestuia; © lelalte tonuri 
ze numesc armonii superioare ale ace ia, 


Fiecare sunet are înălțimea sa precisă, Această 
înălţime coincide cu înălțimea tonului fundamen- 
tal. Tonul fundamental determină, prin urmare, 
înălțimea sunetului. În schimb, existența armo- 
niilor superioare se face simțită conştient numai 
în timbrul sunetului. Sunetul are un timbru sau 
altul în funcţie de numărul și tăria armoniilor 
superioare În general sau a celei mai. precise 
dintre ele. 


Spuneam că tonurile parţiale ale sunetului 
nu se aud în sine. De fapt, asta se petrece așa 
atita vreme cit sun stul rămîne pentru mine sunet, 
adică atita timp cit procesele perceptive sonore 
se contopesc într-un singur sunet. Dar, de ase- 
menea, fiecare dintre. aceste procese poate fi 
autonomizat. 

În acest caz, tonul corespunzător se aude clar, 
sunetul se „analizează“. Cit timp are loc această 
analiză, sunetul încetează să mai fie sunet; el 
devine acord. „Analiza“ unui sunet este autono- 
mizarea fiecărui proces percepliv sonor, prin 
care acestea sint puse în situaţia de a crea în. sine 
un conţinut perceptiv corespunzător lor, în. loc 
să se contopească cu alele in sunet, De altfel, 
această analiză a sunetului nu mai are pentru noi 
altă semnificaţie. i 

Toate tonurile parţiale ale unui sunet au, con- 
form cu ceea ce s-a Spus ai sus despre rapor- 
vurile de vibraţie, un unic ritm fundamental, co- 


mun, Și anume, ritmul. existent nemijlocit în 
tonul fundamental. În cazul nostru, acesta este 
ritmul 100. Toate tonurile, parţiale ale sunetului 
sint diferențieri ale. acestui. ritm fundamental. 
Sunetul. este, prin , urmare, un gistem absolut 
unitar 5), În același timp, mai mult sau mai puţin 


bogat de „ritmuri sonore“; absolut unitar pentru 
că un ritm fundamental unic formează baza tutu- 
ror tonurilor. Astfel, înţelegem senzația unităţii 
interioare sau a unanimităţii cu sine însuşi pe care 
o avem în prezența sunetului muzical. Şi înțelegem 
caracterul agreabil al acestei senzaţii, 


Diferite sunete 


Sunetul pe care l-am presupus pînă aici este sune- 
tul normal. Prin asta înţeleg acel sunet în care 
există toate tonurile parţiale posibile, totodată 
astfel încât ele să scadă în tărie spre tonul succe- 
siv superior, 

Se poate intimpla însă ca într-un sunet să lip- 
sească armoniile superioare sau, cel puţin, ca 
numai cele mai joase să aibă o tărie stabilă. De 
pildă, intr-un sunet se adaugă, la tonul său fun- 
damental de 100 de vibrații, numai prima și a 
doua armonie superioară sau — ceea ce este ace- 
laşi lucru — al doilea și al treilea ton parţial, aşa- 
dar la „tonul de bază“ de 100 de vibrații — tonurile 
de 200 şi 300 de vibrații, 

Aceste tonuri se află cu tonul de bază în rapor- 
turi de vibraţie deosebit de simple, anume 1: 2 
şi 1: 3. Un astfel de sunet este, aşadar, în sine, 
cit se poate de consonant. În acelaşi timp, însă, 
el este sărac, este lipsit de diferenţierea n 
tă a ritmului fundamental. El ne transmite o sen- 
zație corespunzătoare, 0 senzaţie de prea simplu, 
de relativ vid. 

Dar să lăsăm acum să pătrundă succesiv în- 
tr-un asemenea sunet și armoniile superioare mai 
înalte, sau să presupunem că ele capătă o forţă 
mai mare. În acest caz, sunetul devine mai bogat, 
mai deplin, mai interesant. 

În fine, dacă armoniile superioare inalte devin 
prea puternice, atunci acest caracter se transformà 
într-un caracter de asprime, de relativă diso- 
nanță, eventual de violență. Aici trebuie avut 
în vedere că armoniile superioare înalte se află 
în raporturi de vibraţie mai puţin simple decit 


cele joase. Asttel, de pildă, al şaptelea și al nouă- 
lea ton parţial se află în raport de 7: 9 lar acesta 
este deja decis disonant. În ciuda unei 
disonanţe, sunetul rămine, totuși, consonant 
ansamblu, adică lăuntric unitar. ŞI, prin urmare, 
satisfăcător, atita vreme cit această disonanţă 
rămine subordonată în suficientă măsură 
nanţelor care există intre tonurile parţiale infe- 
rioare. 

Merită o mențiune specială, în sfirsit, timbrele 
sonore care apar atunci cind, fie tonurile parţiale 
impare, fie cele pare, sint excluse sau devin prea 
slabe. 'Tonurile parţiale pare, prin urmare, al 
doilea, al patrulea, al şaselea, al optulea ș.a.m.d., 
se comportă unul faţă de altul precum Ya MAp 
8 ş.a.m.d. Aceste raporturi. de vibraţie se disting 
faţă de cele care e stă între tonurile parțiale im- 
pare — 3: 5: 7; 9: 44 — prin simplitate. 2: h, 
ca şi 4: 8 = 1: 2; 4: 6,ca şi 8: 12 = 2: 3 ş.a.m.d. 
În schimb, raportul dintre tonurile parțiale impare, 
de pildă 5: 7, 7: 9,9: 11, nu se lasă redus în acest 
fel la raporturi mai simple. 

Astfel se explică sunetul nazal, discordant, 
mohorit al anumitor registre muzicale, ca de 
pildă ale oboiului și clarinetului, şi sunetul zglo- 
biu al altor registre. La primele lipsesc cu totul 
sau parțial, ori au putere mai redusă tonurile 
parțiale pare, iar la celelalte — tonurile parţiale 
impare. 


Capitolul al patrulea 
TEMEIURILE PRIME 
ALE ESTETICII MUZICALE 


Principiul dualității 


În cele de pînă acum a fost vorba despre sunetul 
simplu. Dar ac sta reprezintă, într-un anumit fel, 
întregul muzicii. Sunetul, spuneam, este un sis- 
tem ritmic construit pe un ritm fundamental. 
Acest ritm de bază se diferențiază mai mult sau 
mai puţin bogat în fiecare ton. Dar un asemenea 
sistem ritmic este orice întreg muzical; este un 
sistem de acest fel, existent intr-un moment sau 
apărind în timp. 

Dar aici trebuie observat în mod special un 
fapt. Să presupunem din nou că două tonuri, 
existente simultan sau succesive, se află în raport 
de cvintă, comportindu-se, prin urmare, din punc- 
tul de vedere al numărului vibraţiilor precum 2: 
3. Un ton ar rezulta din 200, celălalt din 300 de 
vibrații pe secundă. Numim din nou tonurile 
Do şi Sol. 

În acest caz, cum s-a Spus; ritmul 100 devine 
ritmul fundamental al ambelor tonuri. Acest ritm 
de bază este diferențiat în ambele tonuri în direc- 
tii diferite. Dar modul în care este diferențiat 
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ritmul de bază în aceste două tonuri este nu nu- 


mai diferit, ci caracteristic diferit. 


În tonul de 200 de vibrații, cum s-a spus mai 
sus, ritmul 100 nu apare ca o succesiune de 100 


de elemente, ci ca 0 succesiune de 100 de unităţi 
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Pa e i C 


da 


a cite două elemente; iar în tonul de 300 de vibra- 
ţii, ca o succesiune de 100 de unităţi a cile trei 
elemente. Aşadar, în măsura în care cele două 
tonuri coincid, se concentrează în primul caz cite 
două, iar în al doilea caz, cite trei elemente în uni- 
tatea unui element al ritmului fundamental. Ştim 
acum că concentrarea a fiecare două elemente 
ale unei succesiuni de elemente identice este cel 
mai simplu și cel mai firesc mod de concentrare 
a elementelor succesive în general. Este cel mai 
lipsit de contraste în sine. Mai mult, este singurul 
lipsit de contraste în sine sau pur și simplu fi- 
resc. El singur corespunde pe deplin principiului 
revenirii aceluiaşi lucru. Din contră, concentrarea 
a cîte trei elemente, și mai mult încă, cea a 5 
sau 7 elemente — fiindcă ele contravin în grad 
crescind acestui principiu — poartă în sine un 
moment de conflict. Rog a vă aminti aici cele 
spuse în paginile anterioare. 

Așadar, și diferenţierea ritmului fundamental 
100 în tonul de 200 de vibrații este singura lip- 
sită de contrast în sine și pur fi simplu firească. 
Ea este aceea în care nimic străin sau deranjant 
nu întră în ritmul de bază, În schimb, diferen- 
țierea care ge petrece în ritmul fundamental în 
tonurile de 200, 500, 700 de vibrații aduce în 
măsură crescindă în ritmul de bază un moment 
străin și deranjant, un moment de dezbinare sau 
de conflict, 

Adaug de îndată: ceea ce e valabil în privința 
diferențieri vitraului 100 în tonul de 200 de vi- 
braţii e valabil, deși în ia mai scăzut, și în pri- 
vința diferenţierilor a iagi ritm în tonurile de 
400, 800 amd. vibrații, 


Tegea fundamentală a muzicii 


pică, devine 1n primul rind inteligibil un fapt 

a caracterizat, Mura de octavă nu apare 
propriu-ih ca. O progresie spro ceva nou, ci ca 0 
reluare a unuia m aceluiaşi lucru, numat ch intr-un 
regintru moi inalt, 


În continuare, din situația arâtată se e 
insă unele circumstanțe decisive pentru Întreaga 
artă muzicală, 

Diferenţierile existente în tonurile de 200 si 
apoi de 400, 200 de vibratii yam.d, ale unui rit 
fundamental 100 sint, ca diferențieri care nu aduc 
nimic străin ori conflictual în ritmul fondamental, 
in grad descrescind, chiar reprezentantele mernăjlo- 
cite ale acestui ritm fundamental. Ele sint rela- 
tiv identice cu el. Așadar, în intilnirea cu tonurile 
de 200, 500, 700 de vibrații ele sint, față de aces- 
tea, tonuri fundamentale relative. Ele sint þaza 
acestora. Ele se comportă față de ea ca repa- 
usul față de mișcare, ca introvertirea față de ext 
vertire, ca echilibrul față de anularea sa, ca uni- 
tatea deplină faţă de agitație, 

Însă în orice contrast sau conflict există ten- 
dința de a se autoanula. În anularea echilibrului 
există tendinţa de a reveni la poziția de echilibru. 
Asadar, în asocierea unui ton de 300, 500, 700 de 
vibrații cu unul de 200, 100, 800 de vibrații, pri- 
mele tind către celelalte, năzuiesc spre ele ca spre 
centrul lor de gravitație, țintesc spre ele ca spre 
punctul lor firesc de greutate sau, cu expresia 
de mai înainte, primele se subordonează in mod 
firege celorlalte, 

Spus mai pe scurt; dacă se intilnesc tonuri 
se comportă unele fayá de altele precum 
5,7 amd, atunci apare o tendință fire 
celor din urmă spre cele dintii, i 
re o tendință a mişcării i 
junge la repaus în primele, Cele dintii le caută 
elelalte ca pe o buză a lor, ca pe punctul lor 
utate firesc, ca pe centrul lor firesc de gra- 
vitație 

Desigur, acesta este cazul cu atit mai mult 
cu cit meste mai mio, Dar n este minim dacă 
este egal eu 0, iar 2° esto egal ou 1. Asta inseamnă 
ch registrul do repaus vol mai desňvirgit gi cen- 
irul do gravitație ultim al acestor tonuri rămine 
Intotdonuna ritmul fundamental absolut, 
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Acordul triplu de bază major și minor 


De aici înțelegem acum, în primul rind, carac- 
terul deosebit şi poziţia specială a acordului tri- 
plu de bază major, de pildă Do Mi Sol. Sol se află 
față de Do în raportul de 3: 2, iar Mi faţă de Do 
în raportul 5: A. În primul rind Sol, dar apoi 
şi Mi, indică aşadar pe Do drept bază a sa. 

Această indicare este întărită de împreju- 
rarea că Mi și Sol stau unul față de celălalt ca 
5: 6, aşadar, nu sint prea îndeaproape înrudite 
unul cu altul, ci relativ în conflict și nici unul nu 
are baza sa naturală în celălalt. Şi în acest con- 
flict există nemijlocit tendința de a se ieși din el 
sau tendința rezolvării sale. Astfel, trimiterea celor 
două tonuri spre tonul în jurul căruia ele ar gra- 
vita în mod firesc şi fără asta, se intensifică. Din 
toate acestea rezultă unitatea şi coeziunea deose- 
bită a acordului triplu major, întemeierea lui 
solidă şi unitară pe baza sa Do. 

Să comparăm numaidecit cu acesta acordul 
triplu minor Do Mi bemol Sol. Aici, Sol trimite 
la Do ca şi mai inainte, dar același Sol trimite, 
totodată, la Mi bemol ca bază a sa. În schimb, 
acum, Do și Mi bemol se află într-un raport de 
relativă contradicţie, Acest acord stă, prin ur- 
mare, pe două picioare, De aici, impresia de dez- 
binare, de agitaţie, de relativă disonanță pe care 
o avem în prezența acordului minor. 


Legile fundamentale alo melodiei 


Dar nu mai puţin inteligibilă devine acum, din 
premisele conturate mai sus, legitatea interioară 
a melodiei. Să presupunem acum că sunetele Do 
şi Sol se succed; in acest caz este o deosebire 
fundamentală ducă unvl sau celălalt dintre aceste 


sunete este primul; succesiunea Do — Sol sună 
precum ieşirea din starea de repaus sau din 
starea de echilibru, iar succesiunea Sol — Do, 
precum revenirea în repaus. Prima sună ca o într 
bare, a doua ca un rűspuns. 


i această situație rezultă direct din cele spuse 
mai inainte. f 

i aici e, valabilă regula: ieşirea din starea 
de echilibru reclamă revenirea la aceasta; între- 
barea reclamă răspuns, Spus mai general: orice 
opoziţie sau orice contradicţie poartă în sine 
însăşi tendința anulării sale sau a producerii 
unificării calitative. 

De altfel, trebuie să mai adăugăm ceva pentru 
înțelegerea melodiei. Şi vecinătatea sunetelor are 
o semnificație estetică; nu vecinătatea oricăror 
sunete, ci a acelora ce stau în raporturi de vibra- 
ție relativ simple şi dintre care unul il indică 
pe altul ca bază a sa. Efectul afinități acestor 
sunete, şi mai ales al acestei indicări, este BeA 
ficat prin vecinătate. Trecerea de la unu! ia 
celălalt apare, putem spune pe scurt, firească. 
Acest raport există, în cadrul gamei Do major, 
spre exemplu, intre Si şi Re, pe de o parte, Și 
învecinatul Do, pe de altă parte. 


Antagonisme între dominante și tonică 


Cu aceasta, există premise „superioare pentru 
examinarea globală a melodiei. Vorbesc exclusiv 
despre melodia care se întemeiază pe gama dia- 
tonică. Acum melodiile se întemeiază de obicei 
pe aceasta, În acelaşi timp, presupunem, pentru 
simplificare, că melodia se desfăşoară în Do major. 

O asemenea melodie constă, în primul rind, 
din sunetele gamei Do major. Aceste sunete se 
numesc, în ordine, Do, Re, Mi, Fa, Sol, La, Si, Do. 
Aici, cum s-a spus deja, Sol se comportă față 
de Do precum 3 : 2, Mi faţă de Do ca 5 : 4. Aceste 
sunete, Sol și Mi, se întemeiază în consecință, 
în cel mai simplu mod, pe Do ca bază a lor; ele 
sint cele mai simple diferențieri ale ritmului 
fundamental al sunetului Do. : 

În acelaşi tel se întemeiază însă în continuare 
Si si Re pe Sol. Elo sint cele mai simple diferen- 
kiari alo ritmului acestui sunat. Sol Si Re este 
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acordul triplu major de Sol, precum i 
asia! triplu major de Do. A BAA SSL 
n stirșit, în același fel se întemeiază i 

pe Fa. Fa La Do este acordul triplu AA R i 
Gama majoră include, prin urmare, trei acord N 
triple. Toate sunetele acestora se concentri i 
in aceste trei acorduri. naai 

Dar totodată aceste acorduri triple se află 
reciproc în relații diferite. Do este baza naturală 
pentru Mi şi Sol; şi intrucit Sol se teti 
cel mai nemijlocit pe Do, iar Sol este apoi baza 
pentru Si şi Re, Do este totodată, deși în mod 
mai puţin nemijlocit, baza pentru Si şi Re. Re 
zultă de aici un sistem de sunete Do Mi Sol Si Re, 
avind ca bază Do. Pe de altă parte, Do-însu i 
impreună cu La, îşi are baza in Fa. Și dat find 
că Do se întemeiază în modul cel mai nemijlocit 
pe Fa, iar Mi şi Sol se întemeiază nemijlocit 
pe el, Fa este totodată, deşi în mod mai puţin 
nemijlocit, și baza pentru Mi şi Sol. Aici apare 
sistemul Fa La Do Mi Sol, cu Fa drept bază 

Aceste două sisteme includ toate sunetele 
gamei. Aşadar, gama se disociază în aceste două 
sisteme: sistemul Do Mi Sol Si, cu Do ca bază 
şi sistemul Fa La Do Mi Sol, cu Fa ca bază. 
Fiecare sunet trimite la baza sistemului căruia 
ii aparține ca la o bază a sa. Prin urmare, dacă 
ne gindim să formăm o melodie din toate aceste 
sunete ale gamei, sunztele succesive par a trimite 
sau a se indrepta, pe d>-o parte, spre Do, iar 
pe de altă parte, spre Fa, ca bază a lor naturală 
samen puna lor ppuuaal de gravitație 

realitate, chiar aşa se : i 

Atita vreme cit melodia > N peeatuae FR 
Mi, Sol, Si, Re ea rămîne în sfera sau sub tă 
pinirea lui Do. Dacă se adaugă apoi Fa și La 
ea ajunge intr-o sferă străină lui Do; ea se A ge 
sează în sfera de dominație a lui Fa Aici tr AI Se 
in mod deosebit remarcat că, Do însuşi TE ia 
g pet să conducă melodia în această sferă străină 

Pentru aceasta, însă, trebuie să i š 
totuşi, nici sunetele Si și Re nu îşi Di 
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paza naturală, în Do, ci în Sol. În această pri- 
vință, și Sol ridică pretenţia să fie bază sau ritm 
te pe scurt, element dominant în me- 
Jodie. 

Această situaţie de ansamblu este recunoscută 
prin aceea că Sol este desemnat, la, fel ca și Fa, 
drept dominantă, primul ca domimantă supe- 
pioară, al doilea! ca dominantă inferioară, in 
cadrul gamei şi al melodiei care constă din sune- 
tele ei. 

„Acestor „dominante“, “adică sunete stăpi- 
nitoare ale gamei, li se adaugă, cum se vede, ca 
o a treia, Do. Dar acest Do se numeşte, datorită 
poziției sale speciale, nu dominantă, ci tonică. 


Esența melodiei 


Melodia este un' sistem de ritmuri sonore care 
se naște sau se construieşte din succesiunea de 
tonuri sau sunete. Melodia unitară omogenă este 
un sistem unitar Și omogen de acest tip. 

Aici e necesară, însă, unitatea unui ritm 
fundamental, care să domine întreaga melodie. 
Pentru aceasta este adecvată, conform naturii ei, 
tonica Do. Melodia pornește nemijlocit de la 
această tonică sau de la acest ritm fundamental, 
sau ea îl introduce prin sunete inrudite şi care 
trimit la el — în primul rind, prin cvinta Sol. 
Apoi, ea părăseşte acest ritm fundamental, 
această bază, această poziţie de echilibru, şi 
preia în sine contradicţia, dezbinarea, antago- 
nismul. Dar le preia pentru a le depăşi. Astfel, 
ea aduce tonica la dominație definitivă şi necon- 
testată şi abia prin aceasta o face de fapt „tonică“. 
Melodia este povestea unei asemenea dezbinări 
şi împăcări ; povestea acestei lupte şi a acestei 
înfrîngeri. Această poveste poate îi mai simplă 
sau mai puţin simplă, mai lungă sau mai scurtă. 
Antagonismul care trebuie învins este mai simplu 
sau mai complex; mişcarea pătrunde într-o 
direcţie mai simplă sau succesiv mai complexă 
in conflict pentru a-l rezolva. Ea îl soluţionează 
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pe calea cea mai simplă sau printr-un Ocoliș s 
altul, dintr-o dată sau treptat. La 

Deja cvinta şi terța tonicei reprezintă, după 
cum am văzut, o anulare a „poziției de echilibru“ 
sau un relativ conflict. În măsura în care melodia 
pătrunde în acest conflict şi din el revine în sine 
însăşi se naşte 0 melodie foarte simplă. 

Pe de altă parte, melodia poate trece dincolo 
de sunstele gamei diatonice spre tonuri „străine 
de gamă“, şi astfel posibilităţile de conflict şi 
de rezolvare a acestuia se înmulţesc. Rezolvarea 
corespunde de fiecare dată, în caracterul ei special 
tipului de conflict. 4 

ŞI registrul minor, în comparaţie cu registrul 
major, închide în sine posibilităţi specifice noi 
de conflict și căi corespunzătoare de rezolvare. 

Cu toate acestea, vom vorbi aici exclusiv despre 
melodia care, pe de o parte, constă din toate 
sunetele şi, pe de altă parte, numai din sunetele 
gamei majore. 


Melodia din gama diatonică 


Într-o asemenea melodie există, conform celor 
spuse mai sus, în primul rind un conflict funda- 
mental a trei sunete care ridică pretenţia de 
a reprezenta ritmul unitar al sistemului ritmic 
din a cărui construcţie succesivă apare melodia. 
Cele trei tonuri Do, Sol şi Fa își dispută stăpi- 
nirea în sistemul ritmic sau onoarea de a fi baza 
unitară absolută a acestuia. 

Dar aici apare din nou un conflict, şi anume 
cel dintre Do şi Fa, drept conflictul fundamental. 
Modalitatea de aplanare a acestui conflict sau 
de depăşire a acestui contrast este în special 
decisivă pentru apariţia unităţii sistemului ritmic, 
adică pentru apariţia melodiei din și prin contra- 
dicţie. În același timp, ea este tipică pentru 
soluţionarea contradicţiei în general. 

Dar să începem cu ceea ce este mai simplu. 
Să zicem că în melodie întră cvinta şi terța mare 
prin urmare, în ipoteza melodiei în Do major, 
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Sol şi Mi. Acestea trimit nemijlocit la Do ; şi anume, 
atunci cind există amindouă, din motivul arătat 
mai sus, cu forță sporită. Mi şi Sol sint, datorită 
raportului lor 5:6, relativ disonante unul fată 
de altul, și pici nu trimit unul la altul în felul 
în care un sunet, trimite la altul care este pentru el 
ritmul fundamental. 

Să adăugăm apoi sunetelor Do, Mi și Sol, Si 
şi Re. Acum Sol devine pentru acestea din urmă 
vitm fundamental nemijlocit. Dar mișcarea poate 
fi condusă de la aceste sunete, în modul cel mai 
simplu, înapoi la Do. Pe de o parte, pentru că Sol 
îl are, în cel mai nemijlocit mod, ca ritm funda- 
mental pe Do. Pe de altă parte, datorită faptului 
că Si şi Re nu numai că au în Do ritmul lor 
fundamental — deși mai puţin nem jlocit —, ci și 
pentru că în gamă ele sînt învecinate nemijlocit 
cu Do. Datorită acestei duble circumstanțe, cum 
s-a spus, mișcarea merge în mod cit se poate de 
firesc de la Si și Re spre învecinatul Do. Si și 
Re sint apte — deloc constrins şi, totodată, ne- 
mijlocit — să conducă spre, respectiv inapoi la 
Do. De aceea, ele se numesc „notele sensibile“ 
la Do. 

În stirşit, Si şi Re se află reciproc în acelaşi 
raport 5 : 6, ca şi Mi cu Sol. Iar asta inseamnă, 
şi aici, că intilnirea acestor sunete insistă cu 
deosebită forţă pe sunetul presat, spre care amin- 
două, conform naturii lor, pot conduce. Jar acest 
sunet este, pe de o parte — mijlocit — prin Sol, 
pe de altă parte — nemijlocit — datorită acelei 
vecinătăţi, sunetul Do. 

Din toate aceste momente se poate înţelege cum 
ajunge Sol să-i cedeze lui Do pretenţia sa la domi- 
nare, imediat după ea s-a realizat. 


Antagonismul dintre tonică și evartă 


Cu toate acestea, după cum s-a spus, tâpie melodiei 
de felul celei arătate aici îi este, în primul rind, 
antagonismul între Do, pe de o parte, şi evarta sa, 


deci Fa, po de altă parto. Pretenția la dominare n 
lui Fa este mai decisă şi de aceea, pentru învin- 
gerea bi, e nevoie do mijloace mai decise. Dar 
deşi mai decise, ele sint totuși identice cu mij. 
loacele arătate acum de invingere a pretențivi 
la dominare a lui Sol, „dominanta superioară“. 
Dar, datorită insemnătățļii sale mai deosebite, 
in acest caz voi intra mai mult în detalii, În ace- 
laşi timp vor deveni mai limpezi și cele spuse 
mai sus. 

Atita timp cit conflictul dintre Do și Fa 
rămîne neaplanat, nu se poate realiza o melodie 
unitară din toate sunetele gamei; din cauza 
acestuia melodia apare mai întii dezbinată. Ea 
oscilează intre cele două fundamente, baze, punc- 
te de miră sau de repaus: Do şi Fa. 

Invers, dacă, în ciuda acestui antagonism, 
trebuie să apară o melodie unitară, atunci acesta 
trebuie să fie învins. Trebuie rezolvat conflictul 
dintre năzuința melodiei, pe de-o parte spre baza 
Do şi, pe de altă parte, spre baza Fa. 

Această soluționare poate fi înfăptuită grație 
unei triple situații. i 

În primul rind: sunetele gamei, în întregime, 
se află cu Do în mult mai intimă relație de afi- 
nitate decât cu oricare alt sunet al gamei. Şi cvarta 
Fa şi sexta La sînt strins inrudite cu Do. Fa se 
comportă față de Do ca 4 :3, iar La faţă de Do 
ca 5:3. Pe de altă parte, în gamă se găsesc, 
firește, şi sunete care se află cu Do în relație 
de afinitate mai strinsă; anume, secunda Re, 
care se comportă față de Do precum 9:8, şi 
septima mare Si, çare se comportă față de Do 
ca 15 :8. 

Dar am văzut deja: aceste două sunete, 
„notele sensibile la Do“, sint în mod special apte 
să conducă spre Do. 

În schimb — și acesta este al treilea punct —, 
Fa şi, o dată cu el, La, se află cu aceleaşi sunete Re 
şi Si într-un raport de disonanţă: Fa se comportă 
față de Si ca 45 : 32, iar faţă de Re ca 27: 32. 

Astfel, am definit acea triplă situaţie mai sus 
amintită. Enumăr încă o dată punctele, in ordine: 


Fa și apoi La este imediat inrudit cu Do; 
Si şi Re sint note sensibile la Do; Fa și, o dată 
cu el, La, se află în relație disonantă cu aceste 
note sensibile. Această sini triplă. permite 
ca antagonimul dintre Do şi Fa şi acela dintre 
cele două sisteme cu Do şi cu Fa ca bază să fie 
aplanat. Dar aplanarea se petrece în favoarea Jui 
Do. Voi lămuri, pe scurt, chestiunea. 
Presupunind că lui Fa şi La sau unuia dintre 
ele li se adaugă Si și Re sau amindouă, între 
primele și celelalte apare, cum s-a spus, o disonanță. 
Dar aceasta tinde de la sine spre rezolvare. lar 
calea de rezolvare e desemnată de relaţiile lui Fa 
şi La, pe de o parte, şi ale lui Si și Re, pe de altă 
arte, cu Do; am în vedere relaţiile care constau 


în faptul că primele se află în relaţie de strinsă 
sint notele sensibile 


spre acest Do. 

Astfel, mișcarea este condusă prin Si și Re 
din sfera lui Fa în aceea a lui Do. Pretenţia lui 
Fa de a fi, alături de Do, stăpinitorul întregului 
este învinsă şi lui Do i se asigură unica forță 
de dominare. Numai datorită acestei poziţii 
pe care Do o dobindește în întreg este el numit 


tonica întregului. 


Rolul mediator al septimei dominante 


în cele spuse mai sus există însă încă o lacună. 
Înţelegem acum cum Fa i se subordonează lui Do 
şi cum poate conduce la recunoaşterea sau con- 
firmarea dreptului de dominație acestuia. Dar 
cum pătrunde, în general, Fa în melodie? Melodia 
este un întreg pretutindeni unitar şi progresiv 
conform unei legităţi lăuntrice ; peste tot în ea, 
în mod necesar, ceva provine din altceva. Ceva 
duce către altceva. Prin urmare, melodia tre- 
buie să ducă şi la Fa. Lucrurile nu se petrec ca 
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şi cum acest Fa ar proveni, ca să zicem așa, din 
tr-o lume străin Di 

m văzut deja că Do trimite la Fa ca la baza 
sa. Dar asta nu ajunge. Este nevoie și de o cone- 
xiune interioară și de o progresie firească de la siste- 
mul ritmic prin cvintă spre Fa. 

Aşa ceva apare dacă Fa este înțeles ca septimă 
naturală de Sol. 

Aceasta se comportă față de Sol ca 7:4. 
Cvinta Sol şi apoi sunetele Si şi Re, în fine, 
această septimă naturală a lui Sol, se comportă 
unele faţă de altele ca 4:5:6:7. Ele pro- 
duc împreună „acordul septimei dominante“. 

Această septimă de Sol coincide aproximativ 
cu cvarta, mai exact, cu cvarta ridicată cu o octavă 
a lui Do. Admiţind că Do este un sunet de 24 
de vibrații, atunci această septimă este un sunet 
de 63 de vibrații. Cvarta se deosebește de el 
numai printr-o singură vibraţie. Numărul de 
vibrații al acesteia din urmă, în această ipo- 
teză, = 64. 

Şi aici e valabilă regula: tonurile puţin dife- 
rite pot interveni unul în locul altuia. Sau: unul 
și același ton poate funcţiona succesiv ca un ton 
şi ca un ton puţin diferit de acesta. 

Să luăm succesiunea Sol — Si — Re. Şi acum 
să zicem că urmează Fa. Atunci, acest Fa trebuie 
luat, fără îndoială, nu ca cvartă a lui Do, ci ca 
septimă naturală a lui Sol. El acționează ca atare. 
Și, astfel, Fa este introdus în mod perfect natural. 
Mișcarea progresează perfect natural spre Fa, 
în timp ce este imposibil ca mișcarea să poată duce 
de la Sol — Si — Re la Fa, ca cyartă a lui Do. 

Dar acum să zicem că acestui Fa îi succede 
unul dintre tonurile sistemului ritmic de Sol, 
așadar, Sol însuși, sau Si sau Re. Fiecare dintre 
aceste tonuri trimite la Do. Astfel, este precizat 
totodată și precedentul Fa sau Fa, El este, ca 
să zicem aşa, acordat pe alt ton, El se acomo- 
dează acestei trimiteri, Nu mai acţionează cu pri- 
vire la acest Do ca septimă naturală a lui Do 
disonantă față de Do — aflată cu el în raport 
de 62 : 2% sau de 21 ;:46, respectiv de 21:8—, 
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ci ca evartă a lui Do, prin urmare ca un ton care 
se află cu Do in raport de 4 : 3. 
fel, Fa se indreaptă totodată impotriva lui 
Si şi Re. Dar, tocmai prin faptul că face aceasta, 
e] conduce napărat acum Si-ul și Re-ul, respect 
-ul, spre Do, ca punct de repaus al mișcării. 
stfel, dubla poziție a lui Fa — sau posibili- 
tatea ca acesta să acționeze suc siv ca un ton 
şi ca un alt ton puț 
să înţelegem, pe de 
in melodia de Sol și 
la Fa la Do şi su 
ritm fundamental al întregii melodii. 
tă dublă poziţie a lui Fa este tipică 
ziţiile duble asemănătoare sau pentru 
oare, succesiv diferită, a su- 
e ţia temperată“, după 
stie, deosebirea a atari tonuri puţin diferite este 
obiectiv aplanată. În locul acestora apare un ton 
unic, diferit d> ambele tonuri. Acest ton unic 
funcţiont i € „pentru amindouă. 


Divizarea melodiei. Completări 


melodia este, așa cum am mai arătat, 
3 acordul triplu de bază, 
tem de ritmuri son > 
imbogățeşte suc Ea este un sistem 
şte din cont i lupta diferitelor 
ritmuri — care, alături, ridică pretenția de a fi 
ritmurile fundamentale ale intregului —, o miş 
care ritmică multiplu diferențiată și care se dife- 
rențiază tot mai bogat, care, în cursul acestei 
lupte, face dominant un ritm unitar şi care final- 
mente se concentrează în el— ca bază pentru 
toate ritmurile — în unitate. 

Calea pə care se naşte acest intreg ritmic se 
divide în părţi, în fraze și perioade. În cadrul 
frazelor se găsesc unităţile de tonuri mai intim 
conexate, pe care le-am comparat mai devreme 
cu cuvintele individuale din vorbire. În frazele 
individuale melodia se apropie sau se depărtează 
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de ritmul fundamental desemnat spre dominație 

initivă. Ea ajunge la punctele de oprire sau 
a punctele unei relative incheieri. Apar cezuri 
şi diviziuni. Ra oscilează în jurul drumului drept 
spre ţel, reia mişcările, le modifică, sută 
contramiscări și ajunge astfel, în sfirșit, la poziţia 
definitivă de echilibru. Aici nu se poate intra 
în amănunte. Pentru O caracterizare parțială 
mai exactă a situaţiei, trimit la un articol „despre 
teoria melodiei“ din „Zeitschrift für Psycho- 
logie“ („Revista de psihologie“). 

Citeva alte completări. Sistemul de ritmuri 
sonore din a căror apariţie succesivă se ivește 
melodia se îmbogățește şi se diversifică precum 
s-a arătat; și se diversitică, în același timp, și 
acel contrast și luptă, atunci cînd în melodie 
pătrund sunete străine de gamă, ca, de pildă, 
în melodia în Do major, Fa diez major. 

Unitatea care se formează în progresia. și 
încheierea melodiei apare și în melodia definitivă, 
ca mai puțin desăvirşită, relativ agitată, aso- 
ciată cu un moment de dezbinare, atunci cind 
în locul tonalităţii majore apare 0 tonalitate 
minoră. 

În cele precedente s-a presupus mereu că 
melodia constă din tonuri. Muzica operează însă, 
cuin s-a spus, cu sunete. Jar acestea sint în ele 
însele sisteme unitare de ritmuri sonore. Astfel, 
melodia se îmbogățește în altă direcţie. Sistemele 
de ritmuri sonore sint cele care, prin asocierea lor, 
produc sistemul unitar aşezat pe O bază unică. 

Sistemul se îmbogățește mai departe în măsura 
în care melodiei i se adaugă armonia sau în care 
melodiile paralele se asociază într-un întreg. 

Dar aici întră în discuţie un punct de vedere 
specia). Dacă există mai multe succesiuni de to- 
nuri sau mai multe melodii paralele care trebuie 
să se asocieze într-o unitate, atunci una dintre ele 
trebuie să apară ca melodie dominantă sau ca 
melodia ; în. acest caz, conform celor spuse mai 
înainte, are O semnificaţie estetică pozitivă faptul 
“că succesiunile de tonuri care „slujesc“ sau se 
subordonează au totodată o semnificaţie relativ 


autonomi, prin urmare, se prezintă şi în ele 
insele ca sisteme relativ autonome de ritmuri 
sonore. 

Această „slujire“, însă, poate însemna două 
lucruri. Ea poate consta în jocuri, diversificări, 
îmbogăţiri, impodobiri ale succesiunii „dominante“ 
de sunete. Pe de altă, parte, succesiunile sonore 
subordonate pot servi îmbinării ferme a uni- 
văţii întregului. Ele leagă de bază, reprezintă repa- 
usul sau mișcarea mai liniștită în vederea atin- 
gerii poziţiei de echilibru a întregului. 


Înălţime și profunzime 


Totodată, aici devine important contrastul dintre 
înălțime. și profunzime. Profunzimea este înru- 
dită cu calmul. Mai mult, ea este în sine însăşi calm. 
Baza calmă, elementul unificator, liantul de pozi- 
ţia de echilibru tinde firesc spre profunzime ; 
elementul mobil, acel joc, acea schimbare şi 
luptă în. care, conform legităţii interne, ritmul 
sonor stabilit a fi dominant devine ritmul funda- 
mental unitar desăvirşitor al întregului, pe scurt 
melodia, tinde spre înălţime. 

În măsura în care mișcarea tinde spre repaus, 
iar întregul unui sistem construit pe o bază tinde 
spre bază și i se subordonează în mod firesc, 
melodia pare subordonată succesiunilor sonore sau 
registrelor mai profunde. În realitate, apare un tip 
de asemenea subordonare. Dar în acest punct 
trebuie să distingem din nou dubla subordonare 
despre care a fost vorba mai sus. Există, am văzut, 
un contrast între subordonarea mai despotică și 
aceea mai liberă. Acest contrast se impune şi aici. 
Profunzimea are 0 precădere faţă de înălțime, 
dar și înălțimea are 0 precădere față de profun- 
zime; înălțimea este mai insistentă, ea incordează 
atenția în mai mare măsură. Astfel, ea obligă 
intregul la subordonare. În schimb, mişcarea tinde 
de la sinə spre calm, deci, spre profunzime. 

În consecinţă se opun două direcţii în care are 
loc subordonarea. Întregul oscilează între ele. 
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El oscile: ză între înălţime şi profunzime, între cea 
mai intensă mişcare și încordare, repaus și uni- 
tate. 4 

d est contrast se rezolvă însă în cele din urmă 
prin faptul că melodia se concentrează închein- 
du-se în punctul final, care, în același timp, este 
punctul de unitate al intregului. 


Ritmourile sonore și ritmul în linii mari 


Orice sunet individual este, conform celor de mai 
sus, ritm; şi orice sunet este, în întreg, fie ritm 
fundamental, fie diferențiere a unui ritm funda- 
mental; iar întregul este un sistem unificat de 
ritmuri. 

Acestuia í se adaugă apoi ritmul în linii mari, 
succesiunea legică, ordonarea, divizarea sune- 
telor. Faptul că sunetele şi asociaţiile sonore, 
chiar făcînd abstracţie de acestea, sint ritm, face 
ca „ritmul în linii mari“ să apară ca propriu 
în cel mai nemijlocit mod int regului sonor. El este 
continuarea firească a ceea ce există deja în 


şine limpede acum și pentru ce acest ritm 
(rebuie să tie ritm cronomarat, pentru ce princi- 
piul său fondamental nu poate fi altul decit acela 
al revenirii aceluiași lucru. ȘI ritmul sunetelor este 
oema htm cronornetrat și include în sme o impăr- 
fre regulată a timpului, 

În divizarea legică a acestui ritm în linii mari 
ze îmbină elementele muzicale, succesiunile de 
sunete nemijlocit asortate, cuvintele, frazele, pe- 
rioadele, în modul caracterizat pe scurt în capi- 
hu) al nouălea al sectiunii precedente, 


guea drept expresie 


(Ca ole prewdene, pu fost definiti factorii muzi- 
cali doar in trecere, cum am intentionat pici - 
jn mýsura in vare rumena ente Up. fn este, insi, 


și suflet Muzica este mai m ult deci 

ciere de sunete, me Jodie, armonie 

Ea este, ca tot ce e frumos, expresie a 
Astfel de expresie a unz vieti este 


şi, de aceea, orice sunet, Mai zus a fos 


despre culori „puternice“. Apoi adá 
ce e valabil despre acestea, e valabil 
rile sau sunztele „puternice“ 

forța voinţei sau a acţiunii 

in mod. specific în culori, respe 
sunete. 

Dar aici, la tonuri. trebui 
special un moment. Noi dám e€ 
excitațiilor interioare nu 
sunete. Tonurile și sunetele 
cu aceste sunete, deși un 
mai puţin. Prin urmare, 
în mod mai nemijlocit de 
a ceva dinăuntru. Par a r 
in ele un moment afectiv, o 
o năzuinţă sau o vrere pare € 
face loc. Astfel, forța tonului 
apare totodată ca fort A 
vreri,. 

Această năzuință sau voință 
sau răsirinzere a sinelui este 
in funcţie de natura tonului 
Nu există numai ceva mai intens i 
puternic, ceva mai blind în t nul 
totodată, există ceva mai calm, m 
apásátor în tonul profund, i 
mai puţin apăsător și, de act 
„mai momentan * în tonul înalt. E 
ca pe ceva mai simplu sau mai bogat, 
în sine sau relativ dezbinat in sine 
de timbrul propriu sun tului. Simt 
pe ceva jubilant sau răsunător 9$.: 

lar această názuințá, acei 
revársare f sinelui este, de asemen 
alta, după cum sunetul sau tonul conti 
egal ori te intensifică sau descreş 


durata si. 
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Cu epitetele pe care le-am atribuit aici vieţii 
pe care o resimţim sau o putem resimţi in tonurile 
sau sunetele individuale, am pătruns, totodată 
în domeniul „dispoziţie“ (Stimmung). Și tipul 
de excitație sufletească reprezentată în ton sau 
sunet tinde să „iradieze“ în suflet în general 
sau tinde să „ritmeze“ întregul suflet după sine, 
Și această ritmică a excitaţiei sufletești, în general, 
pe scurt, această dispoziţie ce pluteşte în jurul 
tonului sau al sunetului pare atunci că există 
în tonul sau sunetul însuși. 


Mișcare interioară şi dispoziţie 


Dar toată această viaţă din tonuri şi sunete se 
intensifică și se multiplică la nesfirşit, dacă le 
examinăm în asociaţiile lor. În măsura în care eu 
progresez de la un sunet la altul, sesizind sau 
apercepind, execut o mișcare interioară structu- 
rată într-un fel sau altul. Aceasta este, în primul 
rind, mișcarea mea, acţiunea mea aperceptivă. 
Dar ea este legată de sunete și de succesiunea lor 
și apare, prin urmare, ca și mișcarea ape ceptivă 
pe care o execut în privinţa unei forme spaţiale sau 
în trăirea ritmului poetic, ca ceva ce rezidă în 
succesiunea sunetelor, ca o mișcare ce se desfă- 
şoară în ele însele. 

Această mişcare este de un tip şi de o ritmică 
extrem de complexe. lar această ritmică îi creează, 
la rindul ei, mișcării o rezonanţă psihică gene- 
rală. 

Mişcarea în discuţie este în sine mai mult sau 
mai puţin unanimă, mai consonantă sau mai 
disonantă, progresind în consonanţe sau condu- 
cind spre consonanța relaxantă din disonanț 
o cale mai lungă sau mai scurtă, mediat sau ime- 

at, mai desăvirșit sau mai puţin desăvirşit. 
Totodată, în această mişcare se ivesc tonuri mai 
viguroase sau mai line, care cresc Său descresc, 
se asociază în întreguri mai mult sau mai puţin 
bogate ; ele progresează mai repede sau mai lent, 


in contraste mai puternice sau mai, reduse, în 
treceri mai lesnicioase sau mai dificile. uy 

Tuturor acestora lí se adaugă rezonanța psihică 
aferentă. Desigur, toate momentele sau tipurile 
de trăire desemnate se găsesc în viața noastră 
obișnuită: Cunoaştem, de pildă, rezolvarea dea 
nanţei sub felurite chipuri. Resimţim ceva ase- 
mănător atunci cînd soarele străbate nori, cinde 


un conflict se aplanează, când ne eliberâm de 


o greutate materială, cind se peşte îndoiala, 
cind se rezolvă un conflict interior. 
La fel cunoaştem şi alte modalități ale Á 
lăuntrice care pot rezida în mișcarea sonoră, 
în toate sferele trăirii noastre. Pe. 
Prin urmare, în noi există, după posibilități, 
pesfirşit de multe amintiri, reprezentări, idei, 
a le e propriu să se desfășoare în no! in 

asi fel şi să ne tulbure cum fac tonurile 


şi intregul mişcării sonore. În noi e 


oricind, putem spune, după pi abilități, nge 
AP ae cu tonurile auzite, care Sin 
„tonuri inrudite cu tonu a A 


fiindcă sint pregătite pentru ace 
vor una mai tare sau mai incet, mai bogat 
sau mai puțin bogat, in funcţie de forte aa 
tare pe care 0 au tonurile auzite și tipuri S s 
mişcare sufleteas ă ce € cistă în ele. Nimic „ii 
toate acestea Nu trebuie sa ns noua a 
conştiinţă în particular. Dat fiind că ele răsună 
concomitent, se condensează într-o dispoziţie 
comună, care se anunţă conştiinţei noastre prm- 
al dispoziției sau sentimentul 


tr-un sentiment } 
vitale 


unui anumit tip al întregii activi 


interioare. a ' ; 

ispoziţie este legată de tonuri. 
Ea este iradiaţia mişci care tă în tonw 
si care le aparține datorită acelei 
i urile, şi, în măsura m care 


inrudiri. Prin 
faptul că eu aud ton wa În 
mă aflu în ele şi mă dizolv în ele, pot resimțit dispa- 


ziția, pe mine însumi în ea Şi astfel, în tonuri. 
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Dentara. mini 


Astfel, cu găsesc i i suferință şi 
A a i d a n Aa i sto neuen, 
lostalg ŞI y y bucurie ŞI jale, voință gravă 
şi joc vesel, luptă şi împăcare. Găsese în ah 
un eu propriu abstract, care-mi vorbeşte si 
tonuri şi acordurile şi succesiunile lor, ub A 
exprimă în ele, Acest eu este... eu însumi şi 
anume eul empatizat în tonuri, un eu nu Eul 
imaginat, ci unul real, adică eul resimţit efectiv 
un eu care trăieşte în întregurile sonore ce se nasc 
şi se structurează succesiv, © istorie lăuntrică 
desăvirşită în sine. 

În această istorie interioară constă esenţa 
specifică a muzicii. j 


| cincilea 
A VORBIRII. 
CUSTICE ȘI FORMALE 


Sunetele afective 


Nici un domeniu a ceea ce este senzorial percep- 
tibil nu este atit de accesibil unei empatii com- 
plexe ca vorbirea. În funcţie de ceea ce s-a observat 
mai înainte în legătură cu sensul pe care cuvintul 


„simbolică“ îl are în această ordine de idei, este 
acelaşi lucru dacă spun: vorbirii i se adecvează 
cea mai complexă simbolică dintre toate cele ce 
sint senzorial perceptibile. Nimic neobişnuit în 
asta, căci vorbirea este mijlocul specific de exte- 
riorizare a vieţii sulletești a omului. În sens mai 
larg, vorbirii îi aparţin şi sunetele afective, care 
au fost menţionate în treacăt la un moment dat. 


Eu pot înţelege sunetele afective ale altuia, 
pentru că ele produc în mine însumi un impuls 
„instinctiv“ spre comunicare. Eu comunic instine- 
tiv bucurie, durere, spaimă şam.d. Adică, eu 
resimt un asemenea atect, iar acesta declan- 
şează mişcarea care produce sunetul. Astiel, am 
precizat trei evenimente. Dar ele alcătuiesc un unic 
eveniment global. 

Să zicem că aud un sunt asemănător. Gu 
acesta, apare din nou 0 parte a acelui eveniment 
global. În acesta există însă tendința de a se 
completa către întreg: Adică, în mine apare 
tendinţa spre © reinnoită executare a mişcării 


şi, astfel, simultan, apare o voinnoită trăire 
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UA ul dida tendinţă se realizează atu 
"ind se poate realiza, Vă rog să pi reni 
gul iza. g să comp i ac 
cu Ce EE mai devreme, r 
ealizarea neiìnfrinată 1 i 
area neinfi ŭuntric a tendi 
de a resimļi în mine afectul ca uri 
sunetului afectiv auzit este sinonimă cu em ati 
pura în sunetul afectiv; eu aud, de pilda. 
Dni de veselie cinstită, ris deschis, din n 
RAD simt înveselit — nu în general, ci în cel ce 
a di astfel bucuria. Pentru mine, în ris 
F s 4 o veselie realmente palpabilă și simțită 
„acest ris și în consacrarea mea acestui ris 
ua ui şi eu veselie. 
a fel, mă empati iti 
a fe } zez pozitiv în expresia 
suferinței omenești autentice. În sfirsit, mă UNE 


fei 


tizez, dar negativ, şi în sunetele care comunică | 


sppărări meschine, furie turbată şi altele de acest 


Sunetele vorbirii 


Mai putin simplă decit problema înțelegerii sune- 
E paleti BREA P rOpIEMR înțelegerii vorbirii 
n rina Da aici nu voi cerceta începu- 

e vorbirii, ci mă voi referi doar la înțelegerea 
acelei vorbiri pe care o dobindim la naștere, a limbii 
pe care o „preluăm“. i 

Și pentru această înțelegere, baza necesară 
este instinctul comunicării. Acesta însă trebuie 
să fie înțeles, aici mai larg; anume, ca un instinct 
de a comunica trăiri lăuntrice în general și de 
a comunica alte trăiri prin alte sunete. 

Iniţial, copilul produce, jucindu-se, fel de fel 
de sunete, chiar și dintre acelea pe care nu le 
putem numi sunete afective. El face aceasta 
automat sau „reflex“, Asta înseamnă, în primul 
rind: el efectuează, datorită unui impuls orb 
mișcări ale organelor vorbirii. Jar din adeta 
mișcări se nasc sunetele, 

Dar, în măsura în care aceste sunete se adaugă 
mișcărilor, ele se îmbină intr-un fenomen uni- 
tar, Jar ca urmare, perceperea acestor sunete 


02 


re corespunde 


gau a altora asemănătoare trezeşte tendinta 
de a executa din nou mișcările  corespunză- 
toare. R 

Apoi, copilul aude cuvinte. Acestea sint alte 
sunete decit cele pe care le-a produs el. Dar ele 
sint mai mult sau mai puțin asemănătoare cu 
acelea. Și, in măsura în care seamănă, ele trezesc 
tendinţa executării mişcărilor sonore deja fami- 
liare copilului. În măsura in care sint diferite, 
ele acţionează în același timp nu împotriva ten- 
dinţei spre mișcare sonoră în general, ci impotriva 
tendinței spre executarea acestor mișcări sonore. 
Adică, ele trezesc o tendință de a modifica aceste 
mișcări. Impulsul spre mişcare este deviat prin 
diferenţă. 

Noi numim aceasta „incercare“. Copilul „în- 
cearcă“ să imite sunetele auzite. Această imitație 
nu reușește la început. Modificarea mișcărilor 
sonore deja familiare duce la alte sunete noi. 
Dar sunetele auzite acționează mereu, modificind ; 
nu în general, ci în măsura în care sunetele nu 
sînt încă cele auzite. Pe această cale copilul ajunge, 
finalmente, la imitație efectivă. 

De aceasta legăm nu numai instinctul de 
a produce sunete în general, ci de a comunica 
trăiri. Copilul e făcut atent asupra unui obiect. 
El capătă o imagine a acestuia, sesizează o si- 
tuaţie. Aceasta este o trăire specifică. Iar copilul 
se străduieşte să comunice această trăire. 

În timp ce copilul sesizează obiectul și re- 
simte această tendință, el aude, în acelaşi timp, 
cuvintul prin care adultul desemnează obiectul. 
Dacă copilului i-a reuşit imitarea acestui cuvînt, 
dacă, aşadar, pe baza „încercării“, imaginea 
acestui cuvint sau complex sonor s-a asociat în el 
cu mișcarea corespunzătoare, atunci pentru copil, 
în perceperea cuvintului, există nemijlocit ten- 
dința de a executa acea mişcare. 

Deci, acum apar în copil concomitent două 
tendinţe sau năzuinţe: năzuința de a comunica 
sesizarea obiectului şi năzuinţa de a repeta cu- 
vintul auzit. Cele două se uneso. Mai mult, nu 
au nevoie deloc a se uni. Amindouă sint, în sine, 
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ret miti 


äcerasi  Nizumnlă, Si 


năzuinla do a Comica 
actul de + 


vizare a obiectului respeotiv este o nå 
vumţă de produce sunete, Această năzuintă isi 
dobindeşte conţinutul, îşi dobindeşte acensti 
structură mai conorelă numai prin sau numai în 
năzuinţa de a pronunţa cuvintul auzit. Rezultatul 
este năzuința de a comunica perceperea obiectului 
prin această modalitate anumită, adică prin imi 
taroa cuvintului auzit, 

i Wel, pentru copil, obiectul are „numele“ său, 
iar cuvintul, „sensul“ său obiectiv. Conştiinţa că 
un obiect poartă un anumit nume sau că 
numeşte aşa“ 


» 
i constă în conștiința că, pentru 
mine, în perceperea unui obiect există năzuința, 
impulsul, nevoia de a comunica această percepere 
sau posedarea interioară de către mine a obiec- 
tului prin producerea unui anumit complex sonor, 
constă în conștiința acestei „apart nenţe“ a comu- 
icării la un act de percepere. lar conștiința că 
un cuvint înseamnă un lucru constă în conștiința 
că respectivul cuvint „semnifică“ perceperea 
lăuntrică a unui obiect, respectiv că în rostirea 
acestuia există tendința sau necesitatea de a per- 
cepe interior acel obiect. 

Să facem un pas mai departe. Copilul secon- 
cinge de o situaţie, adică el pătrunde o judecată. 
În același timp, el aude o propoziţie. Aici, nă- 
zuința de a comunica trăirea interioară numită 
judecată se uneşte cu năzuința de a repeta pro- 
poziţia într-o năzuinţă de a comunica judecata prin 
propoziţie ; mai bine spus, el realizează acea nă- 

în acest conţinut precis sl ei. Astfel, pro- 
poziţia a devenit ezpresia corespunzătoare acestei 
judecăţi sau a devenit „declaraţie“ și a dobindit, 
în această judecată, „sensul“ său propriu. 


Înțelegerea vorbirii ca empatie 

u voi urmări acest aspect mai departe, Ceea ce 
-a spus e suficient pentru înțelegerea celor ce 
urmează aici. Și anume; in inyăpwea vorbirii, 
de perceperea unui cuvint sau a unei propoziţii 
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ee lengh nemijlocit pereeperea lăuntrieă e 
a obiectului, percepe sn reprezentarea d 
câtre mine n acestuia, tespeeliv, judecata me 
efectivă, şi nu doar simpla reprezentare ră odiei 
tul a fost perceput, re spectiv € á judecata a fost 
auzită. Cuvintul sau propoziția şi perceperea 
efectivă de câtre mine obnectului, 3 giv 
judecata men t alá. devin o trăire mnu 

Prin urmare, pentru mine, 
există, in consecință 
perceperea interioară 
semnate de ele. La fel, în 
există judecata efec tivâ. Atunci cind ; 
cu nu îmi închipui doar sa 
ştiu că vorbitorul ar lăuntri 
sau că şi-0 reprez n E 
cuvint acest act interior. lar 
o propoziţie, nu îmi în 'hipui 
cred că ştiu, că s-a formulat o 
cata îmi este dată in propozii 
în timp ce aud propoziția. Eu jud 
cu vorbitorul. 

Cu alte cuvinte, înțel 
reprezentare, faptul de a ș 
nu este cituși de puţin un 
empatie. Căci „empatie 
cită a unui comporta! i 
interioare ale cuiva obiectiv exi 
Este propria mea obiectivare. Șt o « 
tivare există aici. Eu resimt ceea 
vedea, nici auzi, ci pot găsi doar 
acţiune in cuvintele auzite. 

Şi aici factorul intelectual apare 
El apare tocmai din empatie. Este, prin u" 
ceva secundar. El se declanşează prin en 
Asupra acestui proces nu e nevoie să se 
din nou aici. În legătură cu aceasta tr 
paginile anterioare, 

ici mai adaug: aşa cum in propoziția care 

exprimă o judecată rezidă pentru mine judec 
adică, aşa cum în chiar auzirea propoziției eu 
judeo corespunzător ==, la fel, in exprimarea 
vorbită a voinței pentru mine residi ne mijlveit 
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voința. Eu nu-mi închipui pur și simplu că vorbi. 
torul vrea, ci resimt tocmai această voință. Eu 
particip lăuntric la această voinţă. 

Această participare sau această empatie nu 
este, fireşte, neapărat empatie pozitivă. Este 
așa ceva dacă în mine nu se iscă nici o opoziţie, 
dacă eu, aşadar, pot voi, respectiv judeca astfel 
de la sine. În caz contrar, este doar o tendință 
spre participare sau o constringere la participare, 
căreia eu mă opun. Și cu cît mă opun mai mult 
cu alit empatia este negativă; o negaţie a mea 
palpabilă. Totuşi, constringerea se menţine. Orice 
jduecată auzită şi orice comunicare a unei voințe 
include în sine constringerea spre judecăţi și 
voințe corespunzătoare, sau are forță „sugestivă“. 
Eu mă supun fără împotrivire „sugestiei“ daca — 
de pildă, prin hipnoză — îmi pierd capacitatea 
de împotrivire. 

Situaţia definită o putem, finalmente, formula 
și astfel: cuvintele sint „simboluri“. Situaţia 
simbolicii vorbirii este situaţia acestei empatii 
pozitive sau negative. Ea devine simbolică este- 
tică atunci cînd cuvintele sint obiecte „de pură 


contemplare estetică.“ Despre asta, mai tirziu. 


Elemente de simbolică 2 vorbirii 


Celor spuse mai sus le vor fi mai tîrziu asociate alte 
aspecte. Acum părăsim însă acest punct. 
Elementele de simbolică a vorbirii, s-a spus, 
sînt felurite. Acum trebuie să le distingem. Ele pot 
fi diferențiate, însă, din două puncte de vedere. 
Mai întîi, putem întreba: ce anume este, în vor- 
bire, purtător posibil al unei simbolici? Și, în al 
doilea rind: ce conţinut poate avea simbolica 
vorbirii? Primul dintre aceste puncte de vedere 
va determina în mod special, în cele ce urmează, 
clasificarea. Dar cel de-al doilea îşi va afirma 
drepturile într-o expunere mai amplă. Prin 
urmare, noi deosebim în vorbire, în primul rind, 
elementele datorită cărora ea poate fi simbolică. 
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Vorbirea, mai bine zis, întregul alcătuit din 
cuvinte, discursul sau literatura sint simbolice 
incă în chip de simplu complex sonor sau simplă 
asociaţie de complexe sonore, făcînd, abstracţie 
de orice „sens.“ Elementele acestei simbolici le 
putem denumi, pe scurt, acustice. Le-am putea 
numi, de asemenea, elementele muzicale ale 
simbolieii vorbirii, deoarece ele fie că sint comune 
vorbirii și muzicii, fie își au analogii în muzică. 
Opera de artă lingvistică este, în măsura în care 
această simbolică îi insuflă viaţă şi-i conferă fru- 
museţe, operă de artă sonoră. 

Acestor elemente acustice li se opun elementele 
„de sens“. Discursul sau literatura fac dintr-un 
obiect comunicare. Ele constată, informează, 
descriu, povestesc, instruiese. 

Dar aici poate fi pusă din nou dubla intrebare. 
În primul rind: cum face aceasta creația poetică 
sau discursul? Care este modalitatea sa de a in- 
forma, de a descrie, de a povesti ș-a.m.d.? 
Și, în al doilea rînd: din ce face poetul sau vorbi- 
torul comunicarea? Despre ce lucruri vorbeşte 
şi ce spune despre ele? Prima întrebare implică 
forma sau ceea ce este formal în afirmaţii, cea 
de-a doua — ceea ce este obiectua! în acestea. 
Astfel am precizat un alt contrast între elementele 
vorbirii sau ale unui întreg lingvistic și, totodată, 
un alt contrast între posibilele tipuri de simbolică 
lingvistică. Elementele simbolice pot îi de natură 
formală şi de natură obiectuală. 

Prin urmare, în întregul lingvistic deosebim 
trei aspecte: sunet, formă a discursului sau a ex- 
primării, şi ceea ce se referă la obiect. Prin 
urmare, deosebim simbolica elementelor acustice, 
apoi simbolica elementelor formale şi, în sfirşit, 
simbolica elementelor obiectuale ale discursului 
sau literaturii. 


- Elementele acustice 


Elementele acustice ale vorbirii sint, iarăşi, de 
diferite tipuri. Trebuie să opunem în special 
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două tipuri ale acestora: „elementele acustice" 
în sens restrins și elementele ritmice; aioi, cuvintul 
„ritmic“ este luat în sens mai larg, ca mod de a vor. 
bi în general, sau este întrebuințat subiectiv, ca 
modalitate de scurgere a cuvintelor şi a succesiunii 
de cuvinte în sufletul celui care-și însuşeşte dis- 
cursul sau creația poetică şi se delectează cu ele, 


Amintese mai intii un „element acustic“ 
care, în rostirea sonoră a discursului sau a creației 
poetice, li se asociază acestora, un ingredient 
independent de discurs sau de creaţia poetică. 
Acesta este timbrul vocii vorbitorului. Nimic 
din acesta nu există în discursul sau poezia însele. 
Dar, prin fapul că li s-a asociat, el capătă impor- 
tanță și pentru discurs sau creaţia literară. El 
devine factor estetic al chiar discursului sau 
poeziei. În orice timbru vocal există ceva specific, 
un moment al interiorităţii, o caracteristică a 
personalităţii pe care noi o resimţim în noi ingine, 
empatizind, și cu care simpatizăm pozitiv sau 
negativ. 

Dar să trecem la ceea ce există în discurs 
sau în poezia în sine, Cuvintele constau din sunete; 
din vocale și consoane, Acestea au, chiar făcind 
abstracţie de timbrul vocal cu care sînt rostite, 
timbrul lor. Acest timbru are, mai ales la sune- 
tele muzicale, importanța sa estetică. În orice 
sunet muzical, în general, spuneam în capitolul 
precedent, se ascunde pentru mine o năzuinţă 
sau o voință, o activitate interioară, un avint 
sau o revărsare, care este mereu altfel structurată, 
în funcţie de tăria sau slăbiciunea, profunzimea 
sau înălțimea sunetelor, in funcţie de desfăşurarea 
lor progresivă egală sau de creșterea sau descreş- 
terea lor, în funcţie de durata ji și mai ales, în 
sfirsit, în funcţie de timbrul lor, 

Dar dacă așa se întimplă la sunetele muzicale, 
la fel trebuie să se intimple și la sunetele lingvis- 
tice. Dar aici este vorba acum în special despre 
caracterul acustic diferit al acestora, Putem spune, 
în general: orice sunet lingvistic are, datorită 
acestui caracter, ceva ca o individualitate speci- 


p 
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fică. Nu numai sunetele vocalice, ci gi cele con 
Iir natie lingvistice nu sint izolate, ci ele 
se unesc. Astfel, simbolica sunetelor mea. gps 7 
amplifică. Apar: rima, asonanța, avm mo = 
lităţi de revenire şi, alternare a sunetelor. > 
sunetele succesive é xistă unanimitate sau contrast, 
care nu sint egale, dar sint comparabile cu unani- 
mitatea şi contrastul, cu omogenitatea şi etero- 
genitatea sunetelor muzicale, cu revenirea şi 
alternanţa lor, cu modalităţile de disociere EA 
asociere ale lor, cu progresia abruptă și lină de ja 
un sunet la altul în cadrul melodiei gamd a 
succesiunea sunetelor apar tipuri de „armonie 

sau de „disarmonie“ mai mult sau mai puţin 
ui pă aici există o mereu altfel structurată ani- 
maţie. Nici o deosebire şi nici un tip de schimbare, 
şi nici o identitate și asemănare a sunetelor suces- 
sive nu pot rămine complet lipsite de semniii- 
cație estetică. Adică, noi simțim in toate acestea 
o interioritate specifică sau un colorit, oncit 
de slab, al vieţii globale pe care o resimiim in 
discurs sau poezie. Eu mă simt mereu altfel 
dispus, adică mă resimt pe mine insumi in dis- 
curs sau în poezie mereu altfel, după cum sune- 
tole lingvistice sint executate într-un fel san altul, 
după cum ele se succed asemănător sau bogat 
diferenţiate, se îndepărtează sau revin calitativ 
unul spre altul, după cum tipul de progresie de ta 
unul la altul are un caracter nemijlocit abrupt 
sau lin, dificil sau lesnicios şa.m.d. 


Elementele ritmice 


Acestor elemente acustice ale vorbirii şi ale sim- 
bolicii lingvistice li se adaugă elementele ritmice. 
Socotese aici tompo-ul şi schimbarea tempo-ului, 
accelerarea şi incotinirea sa; sonoritatea ider - 
tică şi cea schimbătoare, aşadar, progresia n durată 
a unui forte şi a unui piano, sau crescenudo- ul şi 
deserescendoul vorbirii; în stingit, mălțimea sau 
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adinci ; ă regi i ii 
ae aaa a a D a 

la S i . In toate acestea noi 
Nera în cel mai nemijlocit mod, o excitație 
ci: ata o. oscilație structurată într-un fel sau 
altul a vieții interioare, a acțiunii läuntrice și a 
trăirii plenare. 

„Dar socotesc, desigur, printre aceste elemente 
ritmice, în primul rind alternanța accentuarilor 
şia neaccentuărilor sau a accentuărilor mai slabe 
acordarea și stingerea unui sunet, reținerea şi 
accelerarea, glisarea, opririle, pauzele ; pe scurt 
tot ceea ce mai sus a fost inscris sub numele de 
„ritm“. Aici, mă gîndesc la ritmul natural al 
prozei, ca şi la ritmul confecţionat al versurilor. 
Ceea ce s-a spus despre simbolica acestor elemente 
nu mai are nevoie de vreo reluare. 

„Între elementele acustice și elementele ritmice 
există un contrast, care nu trebuie interpretat 
greșit. Să presupunem că am în față o poezie 
tipărită. În acest caz, s-ar părea că elementele 
ritmice, tempo-ul, intonaţia vocii, ca și elementele 
ritmice în sens restrins nu sînt în același fel „ele- 
mente“ ale poeziei din faţa mea ca „elementele 
acustice‘. Ele nu pot fi gäsite la fel de nemijlocit 
in aceasta. 

Aici trebuie observat: cind citesc poezia, eu 
nu găsesc nici timbrul vocalelor şi nici al consoa- 
nelor, rima ş.a.m.d. Rima, de pildă, este sunetul 
asemănător al cuvintelor; ea nu are aceeaşi înfă- 
țișare ca florile de literă. Ceea ce găsesc eu, în 
această ipoteză, sint însă numai florile de literă. 
Acestora abia trebuie să le adaug sunetele. 

Fireşte, sunetele aparţin florilor de literă. 
Dar şi o anumită modalitate de pronunție apar- 
ține florilor de literă, nu nemijlocit, ci în măsura 
în care ele au un sens sau o semnificație, Florile 
de literă reclamă din partea mea realizarea anu- 
mitor reprezentări acustice, Dar reclamă, în ace- 
lași timp, în măsura în care ele însele gi Hunetele 
corespunzătoare lor sint semne verbale, un anumit 
mod de rostire. Ambele aspecte există in mod 
egol în ele, sint în mod egal proprietatea lor sau 
dreptul Jor. 
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Dar astfel am recunoscut, totodată, o deose- 
pire esenţială. Semnelor grafice la aparține un 
anumit mod de rostire sau acesteia Îi aparțin 
anumite elemente ritmice, numai că datorită 
sensului ai cărui purtători sint ele. 

Asta nu împiedică însă ca simbolica elemente- 
lor ritmice să fie legată de aceste elemente ritmice 
însele, prin urmare, de elementul muzical al 
vorbirii sau de „elementul acustic“, în sensul 
mai larg al acestui cuvint. Dacă tempo-ul vorbirii 
sau creșterea și descreşterea vocii ete. pot fi atit 
de mult condiționate de sensul cuvintelor, atunci 
viaţa specifică pe care eu o găsesc aici este increntă 
acestei trăiri acustice. Ea nu rezidă nemijlocit 
in ceea ce înseamnă cuvintele. 

Dar altfel stau lucrurile, fireşte, cu conținutul 
simbolicii. Faptul că elementele ritmice sint condi- 
ționate de sens înseamnă, în mod necesar, că 
şi simbolica lor se află în raport intim cu sensul 
cuvintelor. Ea nu trimite la o viaţă proprie 
sunetelor ca sunete, ci la una proprie sunetelor 
în chip de cuvinte, adică a sunetelor in care şi in 
măsura în care în ele se comunică un individ care 
gîndeşte, simte, voiește. 

Altfel spus: în timp ce, graţie simbolicii tim- 
brului vocalelor şi consoanelor, a rimei, a aso- 
nanţei ş-a.m.d.,. sunotele şi asociaţiile acustice 
ca atare apar animate, prin simbolica elementelor 
ritmice devine expresivă „poezia“, care nu constă 
din sunate, ci din cuvinte şi asocieri de 
cuvinte cu sens. lar asta nu inseamnă nimic alt- 
ceva decit că ele manifestă o viață care nu este 
viața sunetelor, oricit de cert are ea elemente 
sonore sau acustice ca purtător, ci viață a unui 
individ care se află indărătul sunetelor şi se mani- 
festă prin sunete. Este un eu abstract, care se ex ri- 
mă in discurs sau poezie prin intermediul sunntelor. 


Kul discursului sau al poeziei 


Acum ne-am ciocnit de a noţiun> de însemnătate 
decisivi, yi anume, tocmai noțiunea de „eu ab- 


ui 


stract al discursului sau al poeziei“. Presup 

că auzim discursul sau poezia rostite și-l nu 
pe vorbitor, acest cu abstract se află Sa a 
in vorbitor, atunci cind cuvintele acestuia A 
drept cuvinte. Vorbitorul rosteşte expresiv d 
măsura în care el se preocupă de acest tem i 
de această modulare a vocii ş.a.m.d. El era 
astfel, fie în mod real, fie doar pentru ia en 
mea, un anumit tip al animației sale PE ia 

Dar, în acelaşi timp, această animaţie nu 
este animația persoanei sale, diferită de discurs 
sau de poezie, ci este animația eului său abstract 
adică a persoanei sale în măsura în care ea tă 
ieşte în discurs sau poezie și se contopeşte cu 
Sani Așadar, animația ps care o are „poezia“ 
ei e cata sd care se actualizează în persoana 

Cel puţin așa se petrec lucrurile atunci cind 
vorbitorul nu face altceva decit să rostească dis- 
cursul sau poezia, adică atunci cind nu-i adaugă 
și nici nu-i răpeşte acesteia ceva după bunul său 
plac. Dar acest fapt este presupus aici. În aceste 
condiţii, vorbitorul nu este altceva decit „discur- 
sul: sau „poezia“. Cu alte cuvinte, el este organul 
întimplător prin care ne vorbește discursul sau 
poeza. 

În schimb, dacă noi citim discursul sau poezia 
atunci „acel eu abstract există, în orice sens, 
numai în poezie. Discursul sau poezia este acum 
„persoana vorbitoare“. În discursul sau poezia 
însăși, în spatele cuvintelor sau peste tot E ina 
ele, se află un eu abstract, care mi se AEE 
prin cuvinte sau se exprimă in ele. 

Acest eu abstract nu este, însă, din nou, nimic 
altceva decit... eu însumi. Adică, eu mă des- 
copăr pe mine însumi vorbind și exprimîndu-mă 
prin cuvinte şi prin asocierile de cuvinte. Eul 
abstract al poeziei este tocmai unul em ai t 
de mine. El este eul meu abstract, dar tai 
real în poezie. Iar acest eu abstract sau RE 
sau „poezia“, acest individ identic cu ie 
exprimă sau mi se adresează astfel incit el condi- 
ționează tempo-ul corespunzător discursului sau 
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oeziei, cadenţa lor firească, ritmul în care acestea 
se desfăşoară. Discursul sau poezia sint, datorită 
acestor elemente viguroase sau domoale, greoaie 
sau sprintene, vesele sau grave, pasionate sau 
calme, aidoma unei personalităţi care este sau 
poate fi astfel. 


Elemente de expresie formale 


Contrastul pomenit mai înainte din conținutul 
simbolicii lingvistice sau al empatiei în opera 
de artă ţinînd de cuvinte, așadar, contrastul între 
animarea sunetelor și a asocierilor sonore, pe de-o 
parte, şi, pe de altă parte, expresia — existentă 
în elementele ritmice — a unui eu abstract al dis- 
cursului sau poeziei, eu care „ni se adresează“ 
prin cuvinte nu este, totuşi, un contrast, în măsura 
în care elementele sonore aparțin, și ele, întregului 
unitar al discursului sau poeziei. Prin urmare, 
şi elementele de animaţie care există în ele aparțin 
eului discursului sau poeziei. Ele se îmbină, colo- 
rind şi caracterizind în particular, într-o viaţă 
mai cuprinzătoare existentă în „elementele ritmice“. 

De aceea, se menţine, totuşi, acel contrast 
care constă în faptul că viaţa sunetelor este legată 
de sunetele ca atare, iar viața „ritmică“, de cuvin- 
tele cu sens. 

Acest contrast ne conduce însă mai departe, 
la al doilea gen de elemente simbolice ale vorbirii. 
Acestea servesc în întregime exprimării acelui 
„eu abstract“ care ni se adresează prin cuvintele 
uu sens. Cum s-a mai spus, ele sint de natură 
formală. Mai exact spus, ele constau în formele 
sau modalităţile în care se exprimă poetul sau 
vorbitorul. Ele constau în forma exprimărilor. 
Din nou, pentru contemplarea estetică, ceea ce 
„se“ exprimă nu este poetul sau vorbitorul în 
afara poeziei sau discursului, ci tocmai acel eu 
abstract; sau este „poezia sau discursul”, în 
măsura în care acestea sint sau includ, în același 
timp, eul abstract resimțit de mine în contemplarea 
estetică. 
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Elementele ritmice sau de ) 
spuneam, condiționate de sensul Acela i ti 
santa ca de expresie sau acești until 
de presie sint condiţionaţi, în existenţa jo 

acest „sens“, De pildă, o anumită modul ti 
a y ocii este reclamată de sensul oiriatelâr pia 
a A nu rezidă în sensul cuvintelor nu ai 

acesta sau conținută în acesta ci ea ide 
în înseși aceste elemente ale elocuţiunii sia 

Altfel stau lucrurile în acest “punct cu el 
mentele formale de expresie despre care Sia 


as Ă Aa 

cine Rog rar la semnificației lor. Elementele 

cuție comunică, datorită i 

ara e iapa ani, » datorită sensului 

ibuţiei pe care el 

i e de „ele o aduc la sensul 
ata is abstract al discursului 

ziei. Tocmai acesta est BRAAS 

a e sensul specifi 

mentelor de expresie“. formale. j: pe iii 

i SG aceasta, revenim la ceea ce am spus în 

ati ucere: înțelegerea cuvintelor şi a propo- 

a ilor e ră un tip specific de empatie. Eu 

ma ile Sp ze prezentan sau 0 percepere a 
ectiv i 

„Tesp o judecată, o voință 'ş.a.m.d. 


Elemente de expresie intelectuale 


Dar această empatie este de un tip diferit. Am 
spu mai înainte că nu pot „empatiza“ decit 
eea ce simt. Dar, în propria mea reprezentare 
și ppfoepere a unui obiect şi în propria mea jude- 
E eu pot simţi în două feluri. Simt, în aul 
rind, acţiunea reprezentată, forța perce iei 
pătrunderii, căutarea unei judecăţi EMA A 
errare; Simt, în acelaşi timp, o tul iata a 
sal ee m ir porpopani a acțiunii valon 
3 surt, a efortului spiri i, 
lectual. Toate acestea le m i pia le iii 
cuvintele auzite sau citite. În Sfera rS 
empatia are un asemenea conținut, ea AE H 
în funcție de caracterul ei, ci tocmai in în ție 
de conţinutul ei — empatie intelectuală Adis, 
ca este empatia a ceva ținind de intelect, a REA 
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IX 5 
ici. În acest caz, expresia este dată în sensul | 


activităţi. intelectuale sati A unei personalităţi 


active intelectual. 
Elementelor formale de expresie în care există 
ontru mine o asemenea acţiune intelectuală. le 
aparţin toate mijloacele și modalităţile poetic-re- 
torice de expunere a unei idei. Le aparţin figurile 
și tropii, metaforele, comparaţiile și parabolele ; 


de asemenea, acea modalitate de expresie mai 


simplă și mai prozaică sau mai bogată şi mai 
animată. Finalmente, 


şi tipul de structurare a 
propoziţiilor, continuarea uneia în alta, in măsura 
în care pentru noi se exprimă în acestea o moda- 
litate specifică de acțiune spirituală. „Stilul este 
omul“, adică aici există o personalitate. lar ea 
poate exista aici într-o modalitate pe care_noi 
o putem resimţi nemijlocit. 

Aici, fireşte, trebuie făcută o remarcă. Ase- 
menea modalităţi de a te exprima sau de a pre- 
zenta o situaţie nu trebuie despărțite de conți- 
nutul prezentat. Atunci cînd eu spun altceva, 
spun acel ceva altfel, deplasez, cel puțin, obiectul 
în altă lumină sau îl fac mai clar, mai viu, mai 
expresiv, respectiv contrariul. Astfel, el devine, 
pentru cel care aude cuvintele, altceva. Devine 
altceva experimentat lăuntric. Totuşi, în exami- 
narea teoretică, cele două aspecte pot fi despărțite. 

Aici trebuie stabilit: pentru impresia estetică 
poate conta numai ceea ce rezidă nemijlocit 
pentru ascultător în întregul lingvistic al dis- 
cursului sau al poeziei, şi niciodată ceea ce des- 
coperă ascultind sau ceea ce îi ajunge la conștiință 
atunci cind el, reflectind sau fantazind în legă- 
tură cu discursul sau poezia, aşa cum se prezintă 
ele, face digresiuni pornind de la acestea. 


Elemente de expresie emoționale 


Acestor elemente de expresie intelectuale, exis- 
tente în forma expunerii, li se opun cele emoțio- 
nale, care doar teoretic se lasă despărțite de 
primele; în discurs sau poezie nu există nemij- 
locit un tip de obiect care să fie contemplat şi 
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cu care să se opereze abstract, ci o participare 
agreabilă, o apreciere sau o evaluare, iubire sau 
ură, admirație sau dezgust. Exprimării acestei 
participări sentimentale îi slujesc in special su. 
metele afective și interjecţiile. Îi servesc apoi 
și toate epitetele care presupun 0 evaluare sau 
o impresie sentimentală despre un lucru, orice 
alegere a acelor cuvinte și expresii care ne sint 
fireşti atunci cind noi nu descriem, informăm, 
povestim, exprimăm adevăruri simplu și fad, 
ci sîntem prezenţi, totodată, cu personalitatea 
noastră sensibilă. 

Finalmente, acestei exprimări emoţionale îi 
serveşte orice tip de discurs în general. Vorbirea 
noastră s-a format sub influența tendinței de a 
umaniza totul. Ea poartă în sine, peste tot, em- 
patia în lucruri. Cine îmi spune că un munte 
se înalţă, o vale sau o cimpie se intinde, nu-mi 
spune numai ce este şi ce se petrece acolo, ci 
îmi redă, în acelaşi timp, acţiunea sa empatizată 
în munte, vale, cîmpie, participarea sa lăuntrică 
prin care se realizează abia acest „se înalță“, „se 
întinde“. Astfel, orice comunicare obișnuită, dar 
mai ales orice prezentare oratorică sau poetică 
a unui lucru presupune, în acelaşi timp, omul 
empatizat în ea. Eul abstract, pe care eu îl empa- 
tizez în ceea ce este prezentat, îmi este dat prin 
însăşi natura vorbirii. 

Un element special structurat, propriu simbo- 
licii din acest punct de vedere, există în anumite 
părţi constituente asociative ale trăirilor verbale. 
Anumite cuvinte şi expresii aparțin empiric unei 
anumite sfere: grajdului, străzii, „poporului“, so- 
cietăţii intelectuale, uzanțelor lingvistice poetice 
sau ştiinţifice. Astfel, ele au un gust sau o rezo- 
nanţă specifice. Noi resimţim, în același timp, 
cu ele și în ele, viața aparte a sferei respective. 
Această viaţă le aparţine în mod empiric. Este 
consubstanțială lor. 

Unele cuvinte sint uzuale, altele — specifice. 
Acestea din urmă nu numai că ies în relief, dar 
în ele există, totodată, un element personal, o 
ieşire din banalitate a vorbitorului sau poetului, 
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a eului abstract al discursului sau al pieri, o 
individualizare a acestwa și, astfel, o insu oma 
o intensificare. Dacă aceasta nu ne este naturală 
i nouă în specificitatea ei, noi o numim expresie 
căutată. Aici, elementul personal, per 
obişnuit se impune în mod supărător. În schim 7 
dacă participăm fără a fi constringi lăuntric, 
acestea reprezintă pentru noi 0, intensificare. 

În funcţie de aceste adaosuri, noi numim 
cuvintele sublime, ordinare, aspre, sensibile, vul- 
gare sau specific originale. Noi spunem că ele 
sună“ așa sau aşa. În realitate, ele fac aceasta 
în acelaşi sens în care noi „vedem“ miîndrie în 
ochiul care privește mindru, Oori „ăuzim în 
muzică bucurie, tristeţe sau nostalgie. Adică, 
noi resimţim ceea ce spun cuvintele în mod nemij- 
locit în cuvinte. Nu e nevoie să atragem atenția 
că acest „sunet“ al cuvintelor nu trebuie con- 
fundat cu sonoritatea lor, cu timbrul vocalelor 
și al consoanelor şi cu asocierea acestora în cadrul 
unui întreg alcătuit din cuvinte. 


Capitolul al șaselea 
LATURA OBIECTIVĂ A REPREZENTĂRII 


VERBALE 


Comunicarea și relatarea obiectivă 


În sfirşit, de elementele de expresie formale ale 
vorbirii trebuie diferențiat elementul obiectiv al 
reprezentării verbale. Vorbirea este un mijloc 
de descriere, de relatare, de comunicare a reali- 
tăţilor ori a conţinuturilor abstracte, particulare 


sau generale. Să înlocuim aceste expresii cu ună | 


singură: relatare. 

Vorbirea omenească are, abstracţie făcînd de 
elementele acustice, aceste două fațete: ea tri- 
mite, datorită formei sale, la vorbitor, adică la 
eul abstract al discursului sau poeziei; şi ea 
relatează. Aici trebuie, însă, să distingem de 
îndată un dublu aspect. „Relatarea“ presupune, 
din nou, două laturi. Eu pot relata despre trăiri, 
situații interioare proprii, şi pot relata despre 0 
existență şi un eveniment din afara mea. Şi, 
din nou, prima „relatare“ are două înțelesuri. Eu 
pot „relata“ despre uimirea mea în faţa unui 
eveniment din natură absolut în acelaşi sens În 
care „relatez“ despre evenimentul din natură 
însuși. Apoi, pot „relata“ sau informa despre 
aceasta într-un sens total diferit. 

De pildă, relatez că evenimentul m-a uimit la 
un moment dat. Această relatare este identică 
relatării privind desfășurarea evenimentului res- 
pectiv, În schimb, este total diferită de relatarea 
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pineare eu „Îmi manifest“ nemijlocit compor- 
tamentul meu interior actual, de relatarea care 
există in propoziția: acest eveniment mă miră. 
Această din urmă relatare este similară cu aceea 
din propoziţii ca: eu vreau; eu doresc sau aș vrea; 
ce frumos ar fi; sau: eu cred, eu consider. Şi aici, 


relatarea este „informare“. 

Cu această „informare“ ne-am lovit de o altă 
stare de lucruri. O desemnăm de acum inainte 
în mod expres prin acest cuvint; și numim re- 
latarea care nu este informare — relatare „0bi- 
ectipă“. 

Să precizăm, însă, mai net specificitatea „în- 
formării“ şi contrastul ei cu relatarea obiectivă. 
În primul rind, subliniez: informarea, în sensul 
în care iau cuvintul aici, se realizează printr-o 
afirmaţie sau printr-o propoziţie. Ea este comu- 
nicarea pe care un comportament interior actual 
o are cu propriul său obiect sau „afirmaţia“ care 
vizează această comunicare. 

„În această comunicare sau afirmaţie există, 
înainte de orice, ceva nou față de „exprimarea“ 
despre care am vorbit pînă aici şi, mai cu seamă. 
față de elementele de expresie formale. Prin 
acestea au fost înțelese nu afirmaţiile in legă- 
tură cu anumite obiecte, ci modalitățile de a se 
exprima, de a indica o situaţie oarecare sau de 
a vorbi despre ea, adică acele modalităţi in care 
s-a exprimat un comportament faţă de acele 
lucruri pe care le vizează discursul sau față de 
propriul lui obiect. 

De acestea trebui e diferențiată fără echivoc 
afirmația care are un comportament interior actual 
față de obiect, care e nemijlocit orientată spre 
comunicarea acestuia. 

Dimpotrivă, între informare, pe de o parte, 
şi relatarea privind un eveniment din natură sau 
o modalitate trecută a comportamentului meu, 
pe de altă parte, pare să existe doar o deosebire 
cu privire la obiectele despre care este vorba. 
Și această relatare obiectivă se realizează, desigur, 
printr-o afirmație. lar astfel n-ar exista nici o 
deosebire esenţială intre informare şi relatarea 
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n bivetivă, dacă np nvon dreptate neein pentr 
care o, propoziţie oste doar © propoziţie da 
atiemaţie — o alirmațio, adică acoja pentru Sii 
toato propoziţiile și atirmaţiilo sint ooliivalene 
din punot do vodaro psihologie și logio. N 


Ativmaţii caro informează și 

atirmafii caro relatează obiectiv 
i 

Propozițiile, ne asigură unii, serveso la expri- 
marea judecăților, Aceştia echivalează propo- 
zăţiile sau afirmaţiile cu judecăţilo. Asta este o 
eroare stranie, Propoziţiile pot fi, desigur, expresia 
unei judecăţi asupra unui lucru, Dar ele pot fi 
la fel de bine expresia nemijlocită a lucrului. În 
cazul din urmă, „lucrul“ este intotdeauna ali- 
slino ini arigeTĂ actuală a celui ce vorbește. 

ma alirmaţie este iectivă 
Trona aro e 4 o relatare obiectivă, aceasta 


Propoziția care descrie un eveniment din 
natură sau relatează despre el este expresia nu 
a evenimentului, ci a unei judecăţi asupra acestuia, 
judecată ce se desfăşoară în vorbitor. La fel, 
ete aie care povesteşte că un om a luat 0 

otărire nobilă nu este nici expresia omului, nici 
a hotăririi sale nobile, ci este expresia judecății 
mele, adică a ştiinţei mele, reale sau presupuse 
ca atare, că omul a luat o hotărire. Ea este dacă 
eu povestesc aceasta în poezie, expresia acţiunii 
mele interioare, prin care se realizează pentru 
iai acest produs al fanteziei mele poetice, adică 

e alei sau reprezentării mele. 

„În sfirșit, la fel, comunicarea că eu am fos! 
mirat de un lucru este nu expresia mirării mele, 
ci expresia amintirii mele, sau a judecății mele 
bazate pe amintire, că această mirare s-a produs 
în mine, 


su, În schimb, invers, comunicarea mirării mele 
artunle în propoziţia „sint uimit” nu este expresia 
a 6 ra g 4 

soei judechy asupra wmi, nici expresia repre- 
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pentúńi mele despre aceasta, ci expresia acestei 
uimirı insegi. La fel, propozitii precum: má 
bucur, vreau, cred, sint tocmai expresia acestei 
bucurii, 8 acestei voințe, B. acestei credințe. 

„Informarea“ oste, aşadar, comunicarea care 
gorvegte caprimăríi nemijlocite a situapet comu- 
nicate. Ea se comportă față de relatare precum 
exprimarea nemijlocită a situaţiei, tayó de expri- 
maren reprezentării privind situaţia sau a jude- 
căţii asupra situației. 

în măsura în care informarea este expresia 
nemijlocită a unei atitudini interioare, ea merge 
po aceeași linie cu „exprimarea“ „elementelor de 
expresie“ formale, şi apoi cu „exprimarea“ ele-. 
mentelor de vorbire. Aceste trei tipuri de ele- 


mente simbolice indică o ierarhie a „expresiei“. 
Pentru a fi cit se poate de clar că aici este vorba 
de expresie verbală, să o numim ierarhie a „comu- 
nicării“. De pildă, eu „comunic“, o dată, parti- 
ciparea mea la un eveniment pe care îl relatez 
prin modulaţia vocii. Comunic, altă dată, insăși 
această participare prin forma descrierii, prin 
alegerea cuvintelor sau a expresiilor. În sfirşit, 
comunic acest lucru în cel mai deplin mod prin 
„informare“. 

În acelaşi timp, toate aceste tipuri de „comu- 
nicare“ sint analoge cu exprimarea lăuntricului 
in muzică; la fel, în artele plastice sau ìn dans, 
în mimică, pe scurt în toate artele în general, 
cu excepţia acelora care ... relatează obiectiv. In- 
formarea verbală nemijlocită privind uimirea mea 
actuală, de pildă, merge complet pe aceeaşi linie 
cu exprimarea picturală sau sculpturală a ace- 
luiași afect. Pot adăuga în legătură cu cele spuse 
mai sus: această informare este la fel de puțin 
expresia unei „judecăţi“, pe cit de puțin este, 
de exemplu, expresia unei judecăţi privirea unui 
om pe care îl văd într-un tablou. 
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Relatarea obiectivă 
ca reprezentare mediată 


După cele spuse, arta care relatează obiecti 
capătă, aşadar, o poziţie specială în raport fi 
toate celelalte arte. Numai în ea datul ro 
nu serveşte exprimării nemijlocite a unui lucru 

Această poziţie specială a artei care relatează 
obiectiv o putem desemna fi altminteri. Toate 
artele „reprezintă“. Dar există două tipuri de 
„reprezentare“ prin artă. 

Reprezentarea prin elemente care „exprimă“ 
este reprezentare nemijlocită. De asemenea tip 
este, conform celor spuse, reprezentarea din toate 
artele, cu excepţia celei care relatează obiectiv. 

Aceasta înseamnă: în operele tuturor acestor 
arte întregul conţinut estetic există nemijlocit 
în datul senzorial. Aici, „datul“ este o redare 
sau un simplu dat; sau este, cind mai mult 
cînd mai puţin, una sau alta. Sculptorul sau pic- 
torul redă, între anumite limite, formele corpului 
omenesc; în aceste forme există nemijlocit viața 
care trebuie reprezentată. Arhitectul „dă“ forme 
şi dă, în acestea, viața formelor. 4 

O asemenea reprezentare nemediată este și 
reprezentarea prin cuvinte, în măsura în care 
ea comunică, de pildă, ca reprezentare lirică, 
precum și ca reprezentare dramatică. Poetul dă 
expresie unei interiorităţi, dă modalitatea fi- 
rească a acesteia de a se comunica, de a se re- 
vărsa în cuvinte, tocmai în astfel de cuvinte. 

Din contră, reprezentarea prin relatare obi- 
ectivă, şi numai ca, este reprezentare medială. 
Epica, de pildă, care relatează obiectiv eveni- 
mentele, nu redă. Ea dă cuvinte, dar acestea nu 
aparţin evenimentelor ca expresie firească a lor. 
În cuvinte există nu evenimentele, ci reprezen 
tările acestora și modalităţile de înţelegere, în- 
lănţuire, judecare a lor. f 

Contrastul dintre reprezentarea nemediată și 
cea mediată, cea din urmă fiind sinonimă ou 
reprezentarea prin relatare obiectivă, este prin 
urmare, acesta: în prima, purtătorul dat sen- 


orrial al „re rezentárii“ este purtător nemijlocit 
i celor riprezentate, sau al conținutului estetic; 
in cea de-a doua, el este purtătorul reprezentării 
acestuia. Purtătorul conţinutului estetic se nu- 
meşte „simbol estetic“, Aşa ceva este, prin urmare, 
datul senzorial din reprezentarea nemediatá. El 
nu există in reprezentarea mediată. 

În loc de aceasta, putem spun? şi: purtătorul 
reprezentării nemediate, așadar și cuvintul care 
„comunică“, este obiect al empatiei. Din contră, 
cuvîntul care „relatează“ nu este, şi anume 
în măsura în care el relatează doar, obiect al 


empatiei. 


Empatia în arta care relatează obiectiv 


Totuşi, şi în reprezentarea mediată sau aceea 
proprie artei care relatează obiectiv are loc o 
empatie; nu în cuvinte, ci în lucrul reprezentat. 
În locul empatiei în cuvinte apare empatia în 
lucrul despre care se relatează. Eu mă empatizez 
în peisajul care este descris, în cuvintele, acţiunile 
şi trăirile omului despre care se povesteşte- 

Aceasta se petrece în măsura in care cuvintul 
relatează obiectiv și numai obiectiv. Dar o rela- 
tare complet obiectivă este un lucru imposibil. 
Şi cea mai obiectivă relatare care se face prin 
cuvinte, se face tocmai . . . prin cuvinte. Iar cu- 
vintele au întotdeauna şi forţă de comunicare - 

În cuvintele care relatează, spuneam, există 
pentru mine nemijlocit reprezentarea lucrurilor 
despre care se relatează. În acelaşi timp, insă, 
aici există, aşa cum s-a spus mai înainte, ceva 
mai mult, şi anume, caracterul specific al perce- 
perii obiectului reprezentării, operația spirituală 
şi participarea. În acestea există elementele 
formale ale exprimării. Există, aşadar, în mod 
inevitabil — deşi cind mai mult, cînd mai puţin — , 
personalitatea poetului, care se comunică prin 
toate aceste elemente. 

Lumea poeziei este, în primul vind, lumea 
poetului. Este o lume în care acesta s-a empatizat 


pe sine însuşi. lar empatia mea in această | 
are loc prin poet. În măsura in care poel ati 
este altceva decit eul poeziei, empatizat dan S 
pot exprima aceasta şi aşa: eu mă bunal 
în poezie pe mine, creez în mine eul abstract 
a cărui creare mă constringe „poezia“ și contem Ñ 
ca acest eu abstract — prin urmare, in lum 5 
specială sau din acel punct de vedere impus R 
astfel — lumea reprezentată și mă empatizez în iie 

Astfel, această empatie se prezintă ca o e i 
patie de gradul al doilea. Lumea abstractă a 
poeziei care relatează obiectiv nu devine — precum 
lumea poeziei lirice sau dramatice, sau ca lumea 
operei de artă picturale sau sculpturale — o lume 
actuală pe care eu o co-resimt (miterlebe) nemij- 
locit, ci ea se află la o relativă depărtare și SS 
resimțită de mine ulterior poetului sau eului 
poeziei. Acea lume se naște pentru mine în timp 
ce o resimt. Aceasta este în primul rînd, ca apar- 
tinind eului poetului sau celui al poeziei dată 
și eu o descopăr apoi. Dat fiind că eu o descopăr 
ulterior, ea preexistă; tocmai de aceea, despre 
ea se poate relata obiectiv. i 

Mai cu seamă evenimentul care „preexistă“ 
Să AoC De aceea, poezia care relatează obiectiv 
îi Po Cu anu urmare poezia epică, spune 

Aceste caracteristici ale lumii poeziei care rela- 
tează obiectiv, faptul că ea „preexistă“ și faptul 
că există acea „depărtare“ a acestei lumi „sînt 
decisive pentru estetica acestui tip de poezie. 
Dar despre aceasta vom vorbi mai tirziu. 


SECŢIUNEA” A ȘASEA" Cta pat Să 
MODIFICĂRILE FRUMOSULUI 


Capitolul , întii 


CALITĂŢILE SENTIMENTULUI DE PLĂCERE 


Senzaţia intensității 


încă din primul capitol al aceestei cărți s-au 
ridicat obiecţii împotriva părerii că cuvintul 
„plăcut“, ca și cuvintul „neplăcut“, ar desemna 
intotdeauna 0 aceeași trăire, calitativ identică, 
deci că între o senzaţie de plăcere şi alta, precum 
şi între o senzaţie de neplăcere și alta, nu ar exista 
nici o deosebire de categorie, ci numai de grad. 
Apoi, sentimentul plăcerii estetice sau senti- 
mentul valorii estetice a fost opus plăcerii senzo- 
riale pure pe care o simţim, de exemplu, față 
de un gust plăcut, iar efectul agreabil al frumo- 
sului ne-a apărut calitativ diferit de efectul plă- 
cutului pur și simplu. Acum ne interesează să 
vedem dacă şi în ce măsură şi „valoarea estetică“ 
este intotdeauna identică sau dacă între o „va- 
loare estetică“ și alta există deosebiri calitative. 

Pornim din nou de la sentimentul de plăcere 
în general; dar vizăm acele deosebiri calitative 
ale acestuia, care se prezintă, în acelaşi timp, 
ca diferențieri corespunzătoare ale sentimentului 
valorii estetice. 

Amintesc, mai întii, constatarea din primul 
capitol al primei secţiuni: ceea ce ne atectează 
plăcut sau neplăcut trebuie, mai intii, să ne 
afecteze. Noi avem senzaţia acestei atectări, mai 
exact a mărimii acesteia. Prin urmare, prin această 
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propoziție nu te desemnează doar © conditi 
comună a plăcerii şi a neplăcerii, ci și o senzaţie 9 ia 
atică comună a acestor două sentimente. Că ea că 
comună amindurora înseamnă, totodată te 
însăși este al treilea sentiment, % 
Să zicem că un sunet plăcut în sine ar fi ] 

început slab, apoi ar crește treptat în tărie N 
acest caz, plăcerea sporește, ne ucură reliefarea 
mai limpede, mai deplină, mai puternică a Roini 
sunet plăcut în sine. Să ne închipuim acum însă 
că tăria acestuia sporeşte tot mai mult; atunci 
apare, pînă la urmă, un punct în care plăcerea se 
schimbă în neplăcere. Totuși, sentimentul unei 
afectări sau al unei solicitări tot mai intense se 
menţine. Intensitatea crescîndă a sunetului, ca 
şi crescinda intensitate a percepţiei, în general 
este însoțită de o senzație crescîndă de insistență, 
de insolență, de agresivitate. În timp ce plăcerea 
se transformă, în neplăcere, acest din urmă 
sentiment nu suferă o atare schimbare, ci con- 
tinuă să sporească. Sau, invers spus, în timp 
ce acest sentiment se intensifică succesiv, se rea- 
lizează acea transformare a plăcerii în neplăcere. 
Asta înseamnă, totodată, că acel sentiment nu 
este nici un sentiment de plăcere, nici unul de 
neplăcere. El este, așadar, un sentiment specific 
sau o calitate senzitivă specifică. 

_ Cineva poate crede că ceea ce a fost numit 
aici senzaţia unei solicitări puternice n-ar fi 
altceva decit intensitatea percepţiei înseși, Că 
n-ar fi, deci, o senzaţie, ci o precizare a percepției. 
Asta ar insemna să întorci situația cu capul 
n jos, Ceea ce obișnuim noi să numim intensi- 
tatea“ senzaţiei, de pildă sonoritatea unui sunet, 
este, în primul rind, o calitate a percepţiei, compa- 
rabilă cu oricare altă calitate a percepţiei. Tonul 
sonor este diferit calitativ de cel slab. Dar în 
natura acestei calităţi, numită sonoritate rezidă 
faptul că ei í se asociază o senzaţie de solicitare 
corespunzătoare cu mărimea ei. De aceea i 
numai de aceea, numim această calitate ANR 
tate. Intensitatea, putem spune în general este 
acea calitate a unei percepții căreia îi este propriu 
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ul că merge mină în mină cu 0 senzație spe- 


ú de solicitare, iar sporirea el — g senz 
sporită a acestei solicitări. 


fapt 
glie 
corespunzător 


pitorite senzaţii cantitative 


De altfel, acea părere se combate lesne prin com- 
pararea senzaţiei de solicitare despre care vorbim 
aici cu alte senzaţii direct inrudite. Chiar și un 
zgomot ușor, şoptit la ureche pe nzaşteptate, mă 
poate solicita senzorial foarte mult. Această sen- 
zaţie nu este aceeaşi cu cea pe care am 0 in legă- 
tură cu un sun=t puternic. Dar ea are comun că 
aceasta faptul de a fi, la rindul ei, o senzaţie de 
intensă del ziare În acest caz, putem da senza- 
ţiei numele mai special de „senzaţie de surpriză” , 
poate chiar de „spaimă“. Acestea sint nume noi, 
şi nume ale unor senzaţii noi. Dar toate aceste 

faptul de a fi senzaţii ale 
ult sau mai puțin intense. 
Dat fiind că există surpriză plăcută şi neplăcută. 
neplăcută, aceasta exclude 


Dar noţiunilor de surpriză şi de spaimă H se 
mai pot adăuga şi alte noțiuni 
nicare imi apare „importantă“, o idee — 
ţială“, o îndatorire — „grea“. Pentru mine există 


„greutate“, „subliniere'“, „accentuare“ a une: 
situaţii. Întotdeauna, insă, pentru mine, comu- 
nicarea, - ideea, indatorirea, situaţia este ceva 
care mă solicită cu 0 anumită tărie. lar senti- 
mentul de plăcere, ca şi cel de neplăcere, este 
întotdeauna net deosebit de acest sentiment, prin 
faptul că acesta din urmă nu poate îi nuanțat 
plăcut sau neplăcut. Toate aceste noțiuni reprezin- 
tă modificări ale acelei spoċitice calități senzitive, 
diterite de plăcere şi neplăcere. 

În stirşit, mai trimit la o serie de noțiuni care 
țin de acest domeniu. Sint noţiunile de sublim, 
măreț, copleşitor, inspăimintător ş.amd, Şi aici 
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trebuie spus: există un sublim, un coplesitop 
plăcut și unul neplăcut ș.a.m.d. Orice ANGE 
caracterizat ca atare poate fi, fără a-și pierde 
caracterul fundamental specific, nuanțat o dată 
plăcut, altă dată neplăcut. i 

„Prin faptul că am desemnat mai înainte, și 
din nou, plăcerea şi neplăcerea drept nuanțări 
ale acelei senzații de solicitare, am vrut totodată 
să sugerez că aceasta din urmă nu este o precizare 
adăugată întimplător plăcerii şi neplăcerii, ci mai 
degrabă invers: senzaţia de solicitare este, în 
toate cazurile citate, senzaţia fundamentală, căreia 
plăcerea și neplăcerea i se asociază ca precizări 
mai clare. Fireşte, trebuie să adăugăm: plăcerea 
și neplăcerea sînt nuanțările care reapar în general 
la toate senzațiile posibile. În aceasta constă poziţia 
lor specială. Și astfel se poate înțelege cum s-a 
putut crede că senzațiile în general n-ar fi altceva 
decit senzaţii de plăcere şi neplăcere. 

Dar senzaţia fundamentală arătată aici o 
putem caracteriza și cu un nume mai scurt. Un 
nume care se oferă imediat este „senzaţia de 
cantitate“ sau „senzaţia mărimii“. De fapt, noi 
avem în această senzaţie trăirea conștientă care 
constituie sensul comun ultim al tuturor noţiunilor 
noastre de cantitate. Conştiinţa „mărimii“, nu 
ca rezultat al măsurătorilor, numărării, calculelor, 
ci ca obiect al impresiei noastre imediate, constă 
în această senzaţie. Sau: trăirea conștientă ime- 
diată a „mărimii“ este această senzaţie. Este 
senzația de „mărime“ a stării de solicitare, de 
mărime a „impresiei“ pe care o face un lucru, 
de „intensitate“ sau de „importanţă“ pe care el 
le are pentru mine. 

- Toate senzațiile numite mai sus sint varietăţi 
ale acestei senzaţii de mărime sau cantitate. Toate 
noţiunile citate, chiar şi noţiunile de spaimă, de 
uimire ș.arn.d., sint noţiuni care desemnează o 
atare cantitate sau mărime sensibilă, 

Această senzaţie de cantitate sau mărime are 


nesfirýt de multe grade, Dar, în același timp, * 


ca Inchide în sine un contrast, Există, în cadrul 
acestui continuum al senzatiei de cantitate, con- 
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care este comparabil 


La 


dintre mare Şi mic, € 
pi e dintre, plăcere și neplăcere, „Mare“ 
este ceea ce se ridică peste ceva mediu; „mic 
este ceea ce rămîne sub acest ceva. Acest mediu 
este un punct de relativă indiferență, comparabil 
cu punctul de indiferență dintre plăcere și ne- 
lăcere. li este propriu, desigur, un grad de can- 
titate, dar acesta nu-i nici „mare“, nici „Mic“, 
Astfel, triada plăcere, neplăcere, cantitate, s-a 
transformat într-un contrast dublu. 


Relația dintre senzația de plăcere şi 
cea de cantitate 


Dar simpla opunere a celor două contraste 
senzitive „plăcere şi neplăcere“ și „mare şi mic“ 
nu e suficientă. 

În primul rînd, trebuie observat că acestea 
se intersectează şi că, în același timp, însă, com- 
ponentele unui contrast se află intr-un raport de 
dependenţă, cu componentele celuilalt contrast. 

Că așa este, am văzut deja mai înainte. Dacă 
un sunet plăcut devine mai puternic, atunci sen- 
zaţiia de plăcere crește și, cu ea, și senzația de can- 
titate. Sau dimpotrivă, invers, senzaţia de plă- 
cere creşte o dată cu senzaţia de cantitate. Dar 
nu la nesfirșit. Ci, dacă sonoritatea și, o dată cu 
aceasta, senzaţia de cantitate creşte tot mai mult, 
atunci senzaţia de plăcere scade și se schimbă în 
senzaţie de neplăcere; iar de acum înainte, o dată 
cu senzaţia de cantitate, creşte neplăcerea. 

Cum se vede, însă, o asemenea dependență 
este exprimată deja in caracterizarea senzaţiei de 
cantitate ca o senzaţie fundamentală pentru plă- 
cere şi neplăcere. Este o senzaţie fundamentală a 
acestor senzaţii sau nuanțe senzitive, aşa cum, de 
pildă, senzaţia de luminozitate este senzaţia fun- 
damentală pentru toate culorile. Roșul fără lumi- 
nozitate, aşadar, roșul complet intunecat, nu mai 
este rogu. Rogul poate ieși în relief şi poate deveni 
tot mai rogu numai în măsura în care devine, în 
același timp, tot mai luminos, Senzaţia de lumi- 
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aie ay 
E arc aa 


nozitate este, prin urmare, condiția senzaţiei de 
roşu. Dar şi aici, dacă luminozitatea crește tot 
mai mult, roșul nu se intensilică la infinit, ci 
el este în cele din urmă înghiţit de EONA 
Cea mai intensă luminozitate este, ca și intune- 
cimea completă, moartea roşului, 

Dependenţa arătată între senzaţia de plăcere 
şi cea de neplăcere, pe de-o parte, și senzaţia de 
cantitate, pe de altă parte, nu numai că există 
efectiv, ci noi înţelegem și cum irebuie ea să existe 
Motivul a fost definit mai înainte. 

În primul capitol al primei secţiuni au fost 
stabilite, aşa cum ne amintim, condiţiile generale 
ale plăcerii și neplăcerii. Mai intti, condiţiile aces- 
tor calităţi senzitive contrastante, Aici era pre- 
supusă și problema condiţiilor intensității aces- 
tor senzaţii. Rezultatul a fost: intensitatea plă- 

cerii, ca și cea a neplăcerii, este condiționată de 
gradul în care obiectul plăcerii sau al neplăcerii 
mă „monopolizează“. 

Mai precis, situaţia era aceasta: intensitatea 
plăcerii, de care apare însoţit un proces psihic, 
o senzaţie, o percepţie, o reprezentare, este depen- 
dentă în ansamblu de doi factori: pe de o parte, 
de gradul în care sufletul, conform naturii sale, 
vine în întimpinarea procesului, adică poartă în 
sine condiţii avantajoase de realizare, de perce- 
pere, de apercepţie a acestuia; în al doilea rind, 
de gradul in care procesul se oferă unei atari aper- 
cepţii. Ultimul factor este identic cu gradul de 
solicitare sau, pe scurt, cu cantitatea sau mărimea 
psihică a procesului. i 

Dar relația dintre aceşti factori poate fi depla- 
sată în dublă direcție. Prima posibilitate este 
aceasta: pretenţia pe care procesul o ridică față 
de apercepție sau față de activitatea de ințele- 
gere este una prea mare, prea cuprinzătoare sau 
prea violentă în comparație cu gradul acelei dis- 
poziţii sau pregătiri de a satisface pretenţia. In 
acest caz, plăcerea se transformă în neplăcere, 

Sau aceasta covirşește dispoziţia. Datorită unui 
oarecare avantaj al împrejurărilor unui proces 
psihic care ridică o pretenţie redusă la a fi aper- 
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ceput, faţă de acesta există o deosebită dispoziţie 
spre a-l apercepe. În acest caz, aici apare o moti- 
vație specială a senzaţiei de plăcere, deşi e vorba 
despre o plăcere deșartă sau fără un 0 ect pro- 
priu-zis. 

Această stare de lucruri și-a găsit acum pentru 
noi o completare in noua observaţie potrivit că- 
reia mărimii pretenției procesului. psihic față de 
activitatea aperceptivă, sau gradului de cantitate 
psihică ori de mărime a unui proces îi corespunde 
o senzaţie de cantitate. Invers, din această obser- 
vaţie privind relaţia dintre cantitatea psihică și 
intensitatea plăcerii. și neplăcerii, rezultă nemij- 
locit raportul de dependență dintre plăcere şi 
senzația de cantitate amintit mai sus, Și 
important mai cu seamă în exemplul sunetului. Că 
plăcerea are întotdeauna ca premisă un grad de 
cantitate sau de mărime psihică, acestei situaţii 
îi corespunde realitatea senzitivă că plăcerea 

resupune întotdeauna o senzaţie de cantitate. 
lar faptului că intensitatea plăcerii este condiți- 
onată, în modul tocmai arătat, de mărimea can- 
tității psihice, îi corespunde conexiunea dintre 
nuanţa sentimentului de plăcere, respectiv neplă- 
cere, şi intensitatea acestei senzaţii fundamentale. 


Senzaţia de încetineală și 
cea de rapiditate 


Cum s-a arătat deja, în senzaţia de cantitate 
există diferite posibilităţi. Le vom distinge acum, 
mărginindu-ne. la acelea care posedă semnifica- 
ţie estetică. 

Senzaţia de cantitate, care însoţeşte o percep- 
ție în măsura în care creşte intensitatea percep- 
tiei, o vom numi, pe scurt, „senzație de intensi- 
tate“. Accentuez incă O dată contrastul dintre 
senzația de intensitate şi intensitatea percepţiei, 
de pildă, rezonanța unui sunet. Senzaţia de inten- 
sitate este o senzaţie caracterizată specitie. Ea 
este, spus mai precis, senzaţia unei specifie pio- 
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lente solicitări, care-şi are motivăţia în i i 
tea N bă de pildă, a 8 Mape dei 

Dar de aici mergem mai departe. Rămi a 
înainte de orice, în imperiul poe “Alături 
de cele puternice şi slabe, găsim sunetele protinde 
și inalte. Acestea sint însoțite, făcind chiar abstrac- 
ţie cu totul de intensitatea lor, de o senzaţie de 
cantitate specifică, S-a vorbit despre o amploare 
0 voluminozitate“, despre o „mărime“* a tonu- 
rilor adinci și s-a declarat expres că prin aceasta 
a vrut a se recunoaşte acestor tonuri o calitate spa- 
țială. Aceasta este o interpretare eronată a unui 
fenomen neindoielnic. Eu nu găsesc în tonuri o 
asemenea calitate spaţială. Dar în prezența aces- 
tora eu mă simt într-o dispoziție sau mă simt 
afectat de ele ca şi cum în ele ar exista ceva de 
acest fel. Am o senzaţie ca faţă de ceva amplu 
şi voluminos, adică o senzaţie de tipul celei pe 
care o trezeşte în mine amploarea sau volumino- 
zitatea. 

Dar aici apare un al doilea moment. În pre- 
zenţa tonurilor profunde am şi senzaţia a ceva 
calm, lent. Aceasta mă predispune precum valu- 
rile ample cînd se ridică încet. Ta schimb, tonurile 
inalte mă dispun precum ceva violent sau rapid; 
ca atunci cînd valurile scurte se ridică rapid. 

„Prin urmare, în tonurile profunde și inalte 
disting, două momente: voluminosul sau amplul, 
respectiv, mai puțin voluminosul, inconsistentul, 
şi lentul sau calmul, respectiv rapidul. E bine să 
reținem această distincție. 

Subliniez, în primul rind, calmul sau inceti- 
neala tonurilor profunde gi rapiditatea celor 
inalte. Impresia sau senzația acestei încetineli, 
respectiv rapidități, nu se explicà, de pildă, cum 
s-a crezut, prin faptul că in muzică tonurile pro- 
funde se succed natural mai incet, fiindcă altfel 
ar fi în pericol să se reverse unul intr-altul, Sen- 
zaţia în discuţie se menţine chiar dacă există un 
singur ton profund care răsunň constant și la 


* În original, „bigh en" (eng!) 


fel, se menţine senzaţia contrară dacă există un 
singur Lon înalt, care răsună constant. 
Si nu se poate spune că e vorba de faptul că 
eu mi-aș aminti, in perceperea sunetelor, cum stau 
lucrurile cu ele atunci cind se succed cu 0 anu 
mită rapiditate, adică de cit de rapid sau cit 
de încet pot ele să se succeadă fără a se revărsa 
unele în altele; rapiditatea succesiunii, de tonuri 
i pericolul revărsării unuia în altul la o rapiditate 
sporită este un lucru care nu are absolut nimic 
de-a face cu caracterul încetinelii și al rapidității, 
al calmului și al relativei agitaţii din tonurile 
însele. 
Și chiar presupunind că aceste tonuri ne apar 
în sine mai încete, fiindcă, din motivele arătate, 
apare de dorit sau obişnuit ca ele să se succeadă 
încet, totuşi în pici un caz acest caracter nu se 
transferă asupra cazurilor în care tonurile există 
în sine; aşadar experiența nemijlocită nu oferă 
prilejul niciunui astfel de transfer special. Aş 
avea mai curind motiv — acum, cînd pericolul 
revărsării unui ton în altul este exclus — să-mi 
conștientizez limpede mai ales inexistența aces- 


tui transfer. 


Motivația psihologică a acestei senzaţii 


În realitate, eu am, după cum s-a spus, © senzaţie 
specifică de calm şi incetineală în prezența tonu- 
rilor profunde. Asta înseamnă: eu am față de ele 
o senzaţie pe care; în lipsa unui nume adecvat, 
o dosemnez ca senzaţie de calm sau incetineală, 
fiindcă de obicei capăt o senzaţie de acelaşi tip 
în cazurile în care constat nemijlocit calm sau 
încetineală în mișcarea unui obiect vizibil sau în 
moditicarea calitativă a unui obiect. 

În asemensa cazuri, la baza senzaţiei de calm 
sau încotineală rezidă calm sau incetineală efec- 
lipo. Asta presupune ca ou să mă comport la fel 
ca în cazul senzaţiei identice pe care 0 am în prè- 
enţa tonurilor protunde. 
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ca În realitate, trebuie să acceptăm aceasta 
ȘI conținuturile conștiente numite tonuri profunde 
nu poartă în sine nimic din calm sau înceţineală D, i 
conținuturile conştiente ca atare nu sint in îi, 
ral baza senzaţiilor însoţitoare, ci aceasta LA 
există în procesele psihice corespunzătoare. Asa. 
dar, trebuie să acceptăm că procesul penen 
unui ton profund reprezintă o mişcare sufletească 
ce se distinge prin calm sau încetineală. 

Asta e necesar, în primul rind, din punct de 
vedere metodologic. Peste tot, pa cît putem, tre- 
buie să explicăm aceleaşi efecte prin aceleaşi 
cauze, trebuie, prin urmare, mai cu seamă, să ex- 
plicăm aceleași senzaţii prin aceleași procese 
Pina sau aceleaşi structuri ale acestora. 

ceastă presupunere își găseşte din plin supor- 

i ca A 
_ Am văzut mai devreme că şi pentru ce trebuie 

să considerăm ritmul succesiunilor de vibrații — 
cărora îşi datorează existența un conținut al per- 
cepției sonore — ca revenind oricum in procesul 
percepției sonore corespunzătoare, deci în acel 
proces psihic care stă la baza conținutului percep- 
tiv numit ton. Dar succesiunea vibrațiilor la tonu- 
rile profunde este una înceată. Prin urmare, tre- 
buie să privim şi mișcarea psihică corespunzătoare 
ca pe una înceată sau una care se desfăsoară calm. 

În acest sens, senzaţia de calm a tonurilor pro- 
funde este simptomul conştient nemijlocit. 

La fel, senzaţia de rapiditate pe care o avem 
in prezența tonurilor inalfe este simptomul con- 
seloe percepției sonore. Şi aici, din rapiditatea 
suecestunilor de vibrații fizice trebuie să deducem 

rapiditate corespunzătoare în procesele pereep- 


tiei semnare. 


Senzatia masei și a contrarialai 


calemalai sam ineetinelii 
ată senzatia volbami- 
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nozilăţii sau a amplorii lor; putem spune, de ase- 
menea, a „masei“ lor. Totuși, nu e vorba de o 
aceeaşi senzaţie. — J 5 

Asta rezultă, mai intii, din examinarea nemij- 
locită a celor două senzații. Tonurilor profunde, 
spun eu, le sint proprii, pentru senzația noastră, 
încetineala şi masa; dimpotrivă, tonurilor înalte 
le este propriu ceva rapid și, în acelaşi timp, ceva 
ascuţit sau subţire, pe scurt, ceva ce lipseşte rela- 
tiv masei. Aceste două contraste senzitive sint 
contraste ale senzaţiei de cantitate. Dar la în- 
trebarea de care parte a contrastului s-ar afla 
cantitatea mai mare, răspunsul sună antitetic. 
Masa, pe de-o parte, și subțirimea sau ascuţimea, 
pe de altă parte, se comportă din punct de vedere 
calitativ precum un „mai mult“ sau un „ma! 
puţin“. Masa semnifică „mai multul“, subțiri- 
mea, „mai puţinul“. Lucrurile se petrec invers 
cu încâtineala şi cu rapiditatea. Aici, încetineala 
este negativul sau „mai puţinul”, iar rapiditatea 
— pozitivul sau „mai multul“. Prin urmare, tre- 
buie să spunem că tonurile profunde sint, din 
punct de vedere cantitativ, mai mult şi, în ace- 
lași timp, mai puţin decit cele inalte, iar eele 
înalte, din punct de vedere cantitativ, mai puțin 
şi, în acelaşi timp, mai mult decit cele profunde. 
Tonurile profunde reprezintă un „mai mult” din 
punct de vedere al masei: în schimb. tonurile 
înalte siot „mai mult“ din punctul de vedere al 
„tempo“-ului. 

Astfel se petrec lucrurile, in mod cert, peniru 
senzaţia oricui. La intrebarea in ce există un -mai 
mult” sau ce are o energie mai mare, tonul înalt 
sau cel profund, oricine va răspunde că asta de- 
pinde de ce intelegem prin energie; că tonul pro- 
fund este energic într-o „privință“, œl înalt, 
în altă privință. Se va spune, poate. mai exact, 
eă tonul înalt este mai „pretentios™ decit cel pro- 
fund la fel de puternic, că însă cel profund asiz, 
sau că în el există, mai mult. Prin aceasta se pre- 
cizează tocmai esta ce am eu in vedere aki: 
tonul profund este cantitativ mai mult privitor 
la masa sana la volumul său; el are mai malt 


ns 


„corp“ ; cel inalt este cantitativ mai mult privi- 
tor la tempo-ul său; el are o energie mai rapidă, 

Dar chiar făcind abstracție de acestea, este 
evidentă justețea distincţiei făcute aici. În tonul 
profund, spun eu aici, „este“ mai mult corp şi mai 
puţină rapiditate. Mai corect: el mă dispune pre- 
cum ceva mai corpos şi mai lent. Și mai precis 
exprimat: eu mă simt dispus de el ca de o masă 
fizică ce se mişcă lent sau, cu expresia folosită mai 
sus, ca de un val amplu care se ridică încet sau, 
chiar, ca de un pas amplu și lent în care-l văd 
mergînd pe un om. Pasul amplu se face, bineîn- 
teles; în mod firese mai lent. Dar, totuşi, lentoarea 
nu este presupusă de amploare. lar valurile largi 
se mişcă mai lent conform unor legi fizice; dar 
o mișcare mai rapidă a lor nu este de neconceput. 

De fapt, nici pentru senzaţia noastră „masa“ 
nu este legată întotdeauna de „incetineală“ sau 
calm. Poate exista o senzaţie a masei fără o sen- 
zaţie de lentoare. În acest caz, sentimentul masei 
are, fireşte, un alt caracter și, prin urmare, îl 
vom desemna prin alt nume. Dar astfel nu este 
anulată similitudinea de caracter. Juyi 


Astfel, în timbrul unor sunete există ceva am- 
plu sau voluminos, sau, cum am spune mai 
degrabă aici, ceva plin. Dar de aceasta nu tre- 
buie a se lega nici o senzație de calm sau de lent, 
comparabilă cu aceea de care sînt însoţite tonu- 
rile profunde. 

În sfirsit, din cite văd, poate exista senzaţia 
masei și se poate ca acesteia nu numai să nu i 
se asocieze nici o senzaţie de încetineală, dar în 
Jocul acesteia din urmă să apară o senzaţie Con- 
trară. Eu am o senzaţie de masă sau de plin în 
prezenţa roşului spectral, şi, altfel, în prezenţă 
roşului închis sau a roșului-albăstrui. Dar, la roşu, 
eu am, în același timp, senzația a ceva ce, se 
agită rapid sau a mişcării pline de viață, Este ca 
și cum într-o masă amplă s-ar desfășura mișcări 
repezi. Astfel, roșul contrastează limpede cu al- 
bastrul, în care eu găsesc masă, dar asociată în 
mod evident cu calm, 


236 


Finalmente, este de remarcat: la fel cum infe- 
legem senzaţia de calm sau de încetineală și de 
rapiditate, inţelegem și senzaţia de voluminozi- 
tate, respectiv, de contrariul acesteia, din struc- 
tura proceselor perceptive sonore, Cum am văzut 
mai sus, noi avem o senzaţie identică a „masei“ 
în cazul sunetelor „pline“. Aici, senzaţia își are 
temeiul în aceea că, în realitate, sunetele au mai 
multă consistență. Sunetele „pline“ nu sint sim- 
ple tonuri, precum tonurile „subțiri“ ale diapa- 
zonului, ci, în ele, armonicele superioare tari se 
contopesc cu un ton fundamental. Asta ne per- 
mite să conchidem că şi procesul perceperii unui 
ton profund presupune, de fapt, o sporită volumi- 
nozitate. Trebuie să spunem: pe cit de sigur în 
primul caz, adică la sunetele pline, la baza sen- 
zaţiei de plinătate sau de consistență există o 
masă reală, şi anume masa fenomenului psihic, 
la fel de sigur, şi la tonurile profunde, la baza sen- 
zaţiei de voluminozitate există o voluminozitate 
reală. 

Dar cum trebuie înţeles acest lucru mai în 
profunzime rezultă din cele spuse mai sus. Nu nu- 
mai lentoarea succesiunii 'de vibrații fizice, prin 
care sint definite tonurile profunde, trebuie soco- 
tită oarecum ca repetitivă, ci şi amploarea valu- 


rilor, în procesul perceptiv corespunzător. 


evite al doilea 
TINUARE. ALTE CALITĂ 
SENTIMENTULUI DE SA caii ACE 


Sentimentul simplităţii şi al diferențieri 


Am admis mai sus că, în sunetul plin, li se asocia ă 
sunetelor fundamentale armonice superioare i. 
Aici există iarăși diferite posibilități. În primul 
Zeta armonicele superioare sint profunde, aşa- 
an nrudite îndeaproape cu tonul fundamental; 
i ele sint puţine; de pildă, într-un sunet există 
a na tonurile parțiale cele mai inrudite între 
e, dar acestea sìnt relativ tari. În acest caz,in 
prezenţa acestui sunet, avem nu numai senzaţia 
masei sau a plinătăţii, ci și o senzaţie de simpli- 
tatei și de consonanță simplă. H 
. . ; : 
al F ER pot deveni și mai bogate : inter- 
e rațe E ai mare diversitate de armonice 
sper iopig E evin mai bogat diferențiate. În 
Roest „oa n Senzaja suferă o nouă modificare. 
cel mai ma tA x Tr i a 
SL pal A enzaţie a diversităţii sau a dife- 
m n APARETA, PD) vadere o senzație care apare 
mare diversitate sau MAA pot SiS 
cesta nu este caz nai i 
nu auzim, atita PEES, i panei „bogatia 
A a sunetul nu este analizat, 
filene es mong superioare. Dacă totuși Îl 
delinim ca noopat s facem asta davooiaiainini 
mirii, A zatiei Dar aici analiza ne arată că 
apt, la baza senzațici stăo atare a itate. 
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De altfel, putem desemna senzaţia despre care 
vorbim aici și cu alte nume. sunetul mai bogat 
sau mai diferențiat. este mai incântător, mai inte- 
resant, pe cind cel mai puţin bogat sună monoton 
şi, poate, în cele din urmă, devine plicticos. 

Acest contrast între senzaţia de încintare Și 
cea de simplitate sau de monotonie poate fi întil- 
nit în toate domeniile posibile. Această senzație 
îşi are intotdeauna motivarea în diferenţierea ma) 
bogată și mai netă. i 

Despre importanța acestei diferențieri a fost 
vorba mai devreme. Noua perspectivă pe care O 
dobîndim aici este aceea că,o dată cu creșterea tot 
mai mare a diterenţierii, şi senzaţia însăşi se 
schimbă, devine senzaţia unei plăceri mai bogate, 
mai pline de conţinut, mai vii, a unei satisfacţii 
mai bogat plenare. 


Caracterele disonante ale plăcerii 


Diterenţierea sau „diversitatea in unitate“, am 
văzut încă de mult mai inainte, se poate insă trans- 
forma, finalmente, în opoziţie în unitate ; unitatea 
poate prelua în sine conflictul, sau i se poate adă- 
uga, în măsură crescîndă, ceva contrar in sine, 
deci, neplăcut, ca element constitutiv. În ciuda 
acestor elemente neplăcute, o atare unitate poate 
fi plăcută. Ea este astfel doar atita vreme cit 
opusul se subordonează unităţii, sau neplăcutul, 
lăcutului; da, cu această condiție elementele 
neplăcute sporesc plăcerea pină la o anumită li- 
mită. Contrastul sau conflictul acționează, în 
funcţie de structura Şi relaţia sa cu unitatea sau 
cu factorul de plăcere, intensiticind într-un fel 
sau altul efectul întregului. Această animare şi 
intensificare este, insă, O animare şi o intensificare 
a senzaţiei de plăcere, atita timp cit condițiile 
plăcerii deţin supremaţia în întreg, 
Dan astfel senzaţia capătă, totodată, un carac- 
ter specifio, Mai mult, de aici apar noi şi foarte 
diverse caractere ale senzaţiei. Totuşi, tuturor 
acestora le este comun un caracter disonant, 


dezbinat şi tulbure în sine. Dacă senzațiile sint 
senzaţii de plăcere, ele sìnt totuși, în acelaşi tim 
senzații a ceva străin, neplăcut, care a pătruns 
în plăcere. 

Asemenea modificări senzitive putem resimți 
şi în prezența anumitor sunete. Mă gindesc la 
sunetele ale căror armonice superioare nu numai 
că sint diverse, ci se află parțial unele cu altele 
în relații mai mult sau mai puțin disonante, cum 
este cazul, după cele spuse anterior, la anumite 
timbruri ascuțite, tulburi sau voalate. Desemnăm, 
din nou, timbrurile cu atari nume, deoarece în 
senzația care le însoţeşte este ceva, o nuanță 
provenită din ascuţime, tulbureală, voalare, deoa- 
rece, în această senzaţie, culoarea pură a plăcerii 
apare amestecată cu o nuanţă, cu ceva în sine 
vătămător, tensionant, neliniștitor, diminuant, 
pe scurt, neplăcut. Astfel, cum s-a spus, între 
anumite limite plăcerea nu scade, ci crește, dar 
ea capătă, în același timp, tocmai acest alt caracter. 

Acest caracter disonant al senzaţiei se inten- 
sifică atunci cînd trecem la obiecte mai bogate, 
cînd, de pildă, în operele de artă muzicale se relie- 
fează net disonanţele, cînd în ele intervin pasaje 
cromatice, cînd disonanțelor sonore li se asociază 
disonanţe ritmice etc. 


Un cimp mai bogat incă pentru asemenea 
caractere ale senzaţiei oferă însă poezia. Carac- 
terul disonant este aici tot mai reliefat cu cit 
ajunge să domine elementul disonant interior, 
agreabil, spiritual; necesitatea, conflictul; dezbi- 
narea interioară și tulburarea. Senzaţia de încin- 
tare se transformă în înduioşare, tristeţe adincă, 
zîmbet printre lacrimi. Pe de altă parte, se trans- 
formă în plăcere dureroasă. Interesantul devine 
picant, stimulator, provocator, excitant, capaci- 
tatea de a resimţi molatic plăcerea devine biciu- 
ire. Apare elementul condimentat și tot mai con- 
dimentat, şi, în fine, sarea și piperul. Plăcerea se 
transformă în plăcere dureroasă sau impură pentru 
fezandare, pentru decadenţă, pentru depravare 


patologică, în plăcere extatică pentru perversiune, 


entru autosfişiere, in cele din urmă, pentru nebu- 

ia sinucigașă.. <- 
E A i, s-a atins punctul in care plácerea 
este în pericol în orice moment a se transforma 
în neplăcere. Și cu cit plăcerea este mai intensi- 
ficată printr-un element în sine neplăcut, contras- 
tant, urit, cu atit mai violentă este transformarea. 
Extazul devine dezgust, 


Anexă la „Caracterele disonante ale plăcerii“ 


Condiția ca asemenea senzații să rămină, conform 
caracterului lor fundamental, senzații de placere 
este, precum s-a Spus, subordonarea momentelor 
de neplăcere, factorilor de plăcere. Dar această 
subordonare nu depinde numai de structura, obiec- 
tivă a acelor momente și a acestor factori şi de 


relaţia lor reciprocă, ci ea este, totodată, condiţio- 
ată individual. d 

i apar două posibilităţi reciproc con- 
trastante. Eu suport, eventual, un puternic ames- 
tec al neplăcutului în sine cu plăcutul, fiindcă 
plăcutul acţionează atit de profund asupra mea 
încît el poate rămîne, în unitatea acestora două, 
elementul dominant. Sau suport amestecul deoa- 
rece sint indiferent faţă de neplăcut, deoarece 
imi lipseşte forţa de reacţie împotriva intervenţiei 
acestuia în existența mei psihică, Topey sint 

av psihic, său debil, sau epuizat. A 
i amestecul poate să fie insuportabil, 
pe de o parte, fiindcă nu pot cuprinde plăcutul 
suficient de profund, pe de altă parte, fiindcă 
lăuntric sînt sănătos şi capabil să reacţionez. 

Dar cum se petrece aici transformarea plăcerii 
în neplăcere, dacă se intensifică condiţiile neplă- 
cerii? Evident, este exclus ca transformarea să 
se petreacă printr-o zonă de indiferență, printr-un 
punct sau interval în care să nu tie simțită nici 
plăcerea, nici neplăcerea. Plăcerea, spuneam, preia 
succesiv în sine un colorit străin, adică de neplă- 
cere, şi suferă, totodată, iniţial, intensificare. Dar, 
în măsura în care nuanța de neplăcere sporeşte, 
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caracterul fundamental de plăcere ragiteseăză trop- 
tat, iar coloritul străin dobindeşte stăpinirea 
adică apare o senzaţie care este pe do-a-ntregul o 
senzaţie de neplăcere. Punctul de tranziţie este, 
deci, la fel de puţin ca şi punctele anterioare și 
cele ulterioare, un punct în care nu există nici 
plăcere, nici neplăcere, ci şi el este un punct în 
care sint simţite amindouă. Amindouă, dar nu 
alături, ci contopite. În întreaga serie de senzaţii 
în general, eu am 0 senzaţie în care se întrepă- 
trund, numai că în grade diferite; plăcerea și 
neplăcerea. Am, aşadar, 0 asemenea „senzaţie 
mixtă“ chiar şi în momentul transformării. Punc- 
tul transformării se distinge doar prin aceea că, 
în el, plăcerea și neplăcerea sint egal de intense 


Şi precizia senzaţiei, despre care e vorba aici 
şi care poartă acele diverse nume, poate fi carac- 
terizată şi drept un tip de precizare cantitativă a 
acesteia. Senzaţia este O senzaţie de „mai mult“ 
sau „mai puțin“. Totuşi, aici predomină o nouă și 


specifică modificare calitativă a senzaţiei. Este 


vorba, pentru a rămîne la comparația noastră de 
mai înainte, nu numai despre lumina adăugată 
unei culori şi care, astfel, schimbă culoarea, © 
și de faptul că culoarea adoptă o nuanță străină. 
Ea „bate“ în această nuanţă străină. Plăcerea prera 
în sine neplăcerea sau neplăcerea preia plăcerea. 

Această deosebire corespunde deosebirii con- 
diţiilor. Este cu totul altceva dacă intensitatea 
unei senzaţii, masa, rapiditatea, diversitatea unei 
excitaţii sufletești înviorează plăcerea, sau dacă 
condiţiile neplăcerii acţionează nemijlocit înăun- 
trul condiţiilor plăcerii. 

Apariţia senzaţiilor. despre care vorbim aici 
din cooperarea condiţiilor de plăcere și neplăcere 
poate fi definită ca o contopire de senzaţii. Dar 
trebuie stabilit net că, din această cooperare apa- 
re o nouă senzaţie, unică. Particularitatea ei este, 
fireşte, că această nouă senzaţie cuprinde, totuși, 
in acelasi timp, alături, într-un anumit fel, am- 
pele senzaţii: plăcerea. şi neplăcerea. Asupra 
acestei „contopiri“ vom reveni pe larg mai jos. 


Aceste „senzaţii contopite“ sint, după cum s-a 
spus, caracteristic diferite de nuanțele senzitive 
produse de intensitate, masă, rapiditate şi diver- 
sitate. Dar trebuie să adăugăm: și acestea din 
urmă se pot transforma în asemenea senzaţii con- 
topite. Am văzut: şi intensitatea unei percepții 
este, dincolo de o anumită limită, bază a neplă- 
cerii ; acelaşi lucru este valabil înlegă tură cu masa, 
rapiditatea, diversitatea. Masa prea amplă stri- 
veşte, rapiditatea prea mare a excitaţiilor sufle- 
teşti supără — dovadă în acest sens sînt tonurile 
înalte; prea marea diversitate dezorientează şi 
neliniştește. Și acum întreb: cum se petrece aici 
„transformarea“, adică tranziţia de la plăcere la 
neplăcere? Cum se petrece ea, de pildă, cînd un 
ton se aude din ce în ce mai tare și, în sfirşit, prea 
tare ? Trebuie să răspundem: nici aici nu se găsește 
vreo zonă de indiferenţă, cum am admis îndeosebi 
în acest caz. Găsesc cel puţin aceasta: prin fap- 
tul că plăcerea sporeşte şi caracterul ei cantitativ 
se schimbă, ea suferă, în același timp, şi o schim- 
bare calitativă în sensul analog aceluia în care, 
la senzațiile contopite, în mod special numite ast- 
fel, plăcerea se schimbă calitativ, adică în ea pă- 
trunde tot mai mul! o nuanţă străină, adi 
neplăcere, un moment de ascuţime, de neliniște, 
în fine, de contrarietate. Acesta sporeşte pe mă- 
sură ce caracterul de plăcere scade şi, în sfirşit, 
este complet reprimat. Cu alte cuvinte, plăcerea 
se transformă în toate cazurile desemnate în neplă- 
cere printr-o senzaţie nouă, care iniţial este încă 
o senzaţie de plăcere, numai că avînd un gust secun- 
dar de neplăcere, dar în care ulterior gustul amar 
e neplăcere devine gustul predominant. 


Senzaţia de profunzime 


În stirşit, există un ultim contrast senzitiv, cel 
mai însemnat pentru noi, care; de asemenea, 


te fi caracterizat ca un tip de contrast canti- 
Gsto contrastul dintre senzația care, așa- 


zicind, rămine la suprafața sufletului şi coa care 
pătrunde în adincime. Importanța mai specifică 
a acestui contrast constă în aceea că el nu este 
numai un contrast calitativ în cadrul valorii este- 
tice, ci şi un contrast între valoarea estetică mai 
mare şi aceea mal Mică. 

Despre acest contrast a fost vorba şi mai 
înainte. Obiectul frumos, ştim noi, apare pentru 
mine prin empatie. Empatia adaugă suprafeței 
„profunzimea“. Profunzimea este conținutul em- 
patizat al personalității. Este profunzimea pînă 
la care eu cobor, în contemplarea estetică, în pro- 
pria mea ființă. Ea este, prin urmare, profunzimea 
mea, sau profunzimea ființei mele. Dar tocmai 
această profunzime este, în acelaşi timp, profun- 
zimea obiectului sau profunzimea pină la care eu 
cobor, în contemplarea mea estetică, în obiect. 

În legătură cu aceastà profunzime, cum s-a 
subliniat mai devreme, eu am o senzaţie. Ea con- 
feră senzaţiei mele de plăcere caracterul pe care 
il definesc drept caracterul profunzimii. Nu este 
nevoie ca eu să am conștiința acestei profunzimi 
a empatiei sau să-mi dau seama de ea. Acesta 
este obiectul analizei psihologice. Este de ajuns 
că ea mi se transmite sau că eu o resimt nemij- 
locit în acea senzaţie. 

Și orice obiect estetic are întotdeauna o adin- 
cime de acest fel. Astfel el se deosebeşte de obiec- 
tul unei plăceri pur senzoriale. Repet: gustul sau 
mirosul plăcut poate fi oricit de plăcut, el nu are 
niciodată profunzime. Adică, eu nu simt niciodată 
plăcerea urcînd din adincime, niciodată nu mă 
simt lăuntric acaparat de ea, prins în adincul 
sufletului, mişcat, zguduit, tulburat, purtat de ea, 
amplificat, îmbogăţit, ameliorat în ființa mea inte- 
rioară, cum mi se întimplă mai mult sau mai pu- 
tin în contemplarea obiectului frumos. Tocmai de 
aceea numesc gustul sau mirosul plăcut, și nu 
frumos. lar dacă îl numesc, i — de pildă: 
„fructul miroase frumos“ — , atunci eu ştiu că, 
aici, cuvintul „frumos“ nu e luat în înțelesul său 


specific. : Pe 


Această profunzime a obiectului estetic poate 
avea infinit de multe grade. Și în domeniul fru- 

sului se opun profunzimea Și ceea ce se poate 
relativ lipsi de profunzime. 

Profunzimea obiectului frumos, spuneam, este 
conţinutul empatizat al personalității. Gradul aces- 
tei profunzimi este, așadar, gradul în care persona- 
litatea mea contribuie la frumos, Asta poate 
însemna două lucruri diferite. Profunzimea, pu- 
tem spune, se disociază în două dimensiuni. Una 
dintre aceste dimensiuni este dimensiunea pro- 
funzimii în sens restrins ; pe cealaltă o putem defini 
ca dimensiune a amplorii psihice. 

Cea dintii profunzime 0 posedă frumosul în 
măsura în care ceea ce eu empatizez în frumos apar- 
ţine bazei personalităţii mele, în măsura in care 
acest element empatizat are importanţă pentru 
intreaga mea personalitate. 

„Conform celor spuse mai inainte, şi acest 
lucru poate îi înţeles în două feluri: eu empatizez 
în frumos o forţă sau un dor — respectiv, mIŞ- 
carea și efectul acestora — » care reprezintă ceea 
ce mă face om în primul rind, îmi conferă în spe- 
cial valoarea de om, constituie „umanitatea din 
mine sau arată ce fel de om sint eu, cit de mare, și 
de bogat, şi de liber. Sau eu empatizez în frumos 
neintrinata trăire plenară a unei asemenea. forţe 
sau dor, o resimţire şi O savurare a lucrului spre 
care tind această forță și acest dor, satisfacerea 
unei necesităţi a cărei implinire imi îngăduie în 
special să fiu fericit ca om întreg. 

Ce înseamnă aceasta, ştie oricine sau poate ori- 
cine afla. Oricine își cunoaşte forțele sau capaci- 
tăţile interioare, a căror manifestare îl face om 
îndeosebi, sau poate învăţa să le cunoască; și 
oricine știe, sau poate afla, ce înseamnă că ast- 


fel de forțe există în mine, că se implinese nece- 
sităţi care nu apar în mine şi cer satisfacție întim- 
plător, ci a căror satisfacere e cerută de cea mai 


intimă esență a mea. Sau, sintetizind, oricine ştie, 
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cunoaste sau poate afla coon co 1 poat y SATI : 
ij | poate, faod po alo porsonalit yii mele prezento gi trecute, cu atit 


om bogat si libor în lăuntrul său ce i inti f h / 
oii $ A i PO illa Rp Taan pull onto mai amplu conținutul aa sau cu atit 
faco vesel şi fericit în adinoul său lăuntric, Š mai mult Îi e propr Ne „amp inel psihică. 
t esto de Hahona ișlirtoi aioi ) ȘI această amploare piihic imi este datá 
n rost, osto de € ia ptiințoi erioii să preoi. gpro cunongteroa nemijlocită Intr-o calitate senzi- 
zeze toato acosten în mod științific. Celo mai pro. |  vivă specifică; totodată, cu resimt nemijlocit am- 
funde valori estetice, sint, în acelaşi timp, cele |  ploarea doar în această senzație, 
mai inalte valori etico; aici, firește, nu trebuie „Pentru gradul de profunzime, mai ales în sens 
ca etica să fie confundată cu vreo „morală“ mo. vestuins, avem felurite nume. Oricine cunoaşte 
mentan în vigoare. Valoros, din punct de vedere | înţelesul acestor nume şi, prin urmare, difere n- 
etic, este toomai omenescul, adică tot ce este pozi- yele gradului de profunzime. Ceva mă invese- 
tiv în om. Valoros, din punct de vedere etic legte, mă înseninează şi mă amuză. Aceste nume 
este „omul“, adică omul căruia nu-i este străin | marchează, desigur, şi tipuri caracterizate cali- 
nimic din ce-i omenesc, în care tot ce este omenesc | tativ de e xcitaţie interioară. Dar, totodată, eu 
deține forța supremă și în care acest omenesc se vreau să spun prin ele că impresia nu pătrunde 
manifestă în sine unanim, e conform, aşadar prea mult în profunzime. De acestea, oricine dis- 
unei legi interioare unitare şi, tocmai prin acedata, tinge limpede emoţionantul, tulburătorul, înduio- 
este lăuntric liber.. Şi valoroasă, din Į D şătorul, zguduitorul, inălțătorul, ceea ce mă im- 
A ne. PORREN punct de bogățeşte lăuntric, ceea ce face ca ceva să-mi fie 
vedere etic, este orice „trăire plenară“ liberă, adică apropiat sufletește etc. Orice om care știe ce 


vorbeşte nu va spune despre operele de artă care 


orice satisfacere a acestui „om“ din mine., Sau, A i f ; 

dacă sintetizăm din nou: valoroasă, din pu nctedh tind spre înălțime sau spre profunzime că ar fi 

vedere etic "este "libere E ir distractive, amuzante ș-a.m.d. 

vitală. cât i pt dar autoafirmare ȘI afirmare În cele dinainte, am făcut cunoştinţă cu dife- 
ă, cit se poate de puternică, multilaterală și rite contraste ale senzaţiei, cu feluritele dimensiuni 
mă în sine, wü + za ale unui caracter senzitiv diferit de nuanțele de 


plăcere şi de neplăcere; toate acestea pot fi desem- 
nate mai mult sau mai puţin ca dimensiuni ale 
unei senzaţii de cantitate: dimensiunea afectării 
mai mult sau mai puţin intense, care trebuie dife- 
renţiată de intensitatea sau de inălţimea plăcerii 
sau a neplăcerii, dimensiunea masei, a rapidită- 
ţii, a diversităţii sau a diterenţierii, diferitele 
nuanţări calitative ale senzaţiei, care apar prin 
intervenția momentului de conflict, de tulburare, 
de dezbinare ş.a.m.d. în condiţiile plăcerii. În 
sfirşit, dimensiunile protunzimii şi ale amplorii 
psihice. În cazul tuturor celorlalte dimensiuni, 
sentimentul estetic se poate alla pe o latură sau 
alta, numai în cazul dimensiunii protunzimii el 


Senzaţia profunzimii și a amplorii 
d (j 
Acestei dimensiuni a profunzimii i se adaugă, 
in sentimentul estetic, dimensiunea, „amplorii 
psihice“. Am văzut că particularul pe care îl 
resimţim tinde să „iradieze“ în noi, să dobindească 
în suflet o „rezonanță“ generală, să „ritmizeze“ 
după sine întregul suflet. Există în el tendința 
de a se extinde spre o dispoziţie atotstăpinitoare. 
Dar cu cit este dispoziția mai cuprinzătoare şi 
mai bogată în sine, cu atit mai mult vibrează în 
mine toate coardele posibile, cu atit sint făcute 
să răsune, prin trăirea unică, multiple conţinuturi 
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sta întotdeauna po latura pozitivă, Sentimentul 
estetic îi poate lipsi caracterul de insistenţă pi 
cificà, aşa cum apare el în senzațiile inlei, 
poate fi o senzație a masei mai mici sau mai ma îi 
o senzaţie de lentoare sau de rapiditate, o BONA A 
de monotonie sau de deplinătate bogatii, o Pele 
ţie de omogenitate interioară sau de ceva incă 
cat de contraste: dar poate, totuşi, să aibă bio. 
funzime. Şi, în măsura în care acesta este cazul, 
e întotdeauna un sentiment estetic sau un senti 
ment al valorii estetice, 4 


Capitolul al treilea 
SUBLIMUL 


Conceptul general de sublim 


Ca orice senzaţie, şi senzația pozitivă a cantității 
sau senzaţia măreției poate deveni sentiment este- 
tic, atunci cind dobindește caracterul profunzi- 
mii. Asta inseamnă, atunci cind eu empatizez in 
obiect o măreție proprie. O asemenea măreție 
estetică este sublimitatea. 

Astfel, senzaţia de intensitate, de piliă în 
prezența sunetului puternic, devine senzaţie de 
sublimitate în măsura în care eu empatizez în 
sunetul puternic o „intensitate“ proprie. Dar o 
asemenea intensitate proprie nu poate fi nimic 
altceva decit intensitate a voinței şi a acţiunii 
mele interioare, măreție a desfăşurării interioare 
de forţe, activitate intensă. Orice sunet, spuneam 
încă în capitolul al patrulea al secţiunii a cincea, 
iradiază forţă şi viaţă. Această forţă este, în pri 
mul rind, forța perceperii sunetului de către mine; 
dar această forță se bazează pe sunet şi pe inten- 
sitatea sa. Eu simt desfăşurarea proprie de forță 
în măsura în care mă dedic sunetului şi îl urmă- 
resc. Atunci, eu resimt nemijlocit forța ca pe o 
forţă investită în sunet şi în progresia acestuia. 
Şi o resimt nu ca forță consumată arbitrar şi 
îndreptată spre sau raportată la sunet, ct acțiu- 
nea mea aperceptivă și forța sau ineordarea aces- 
teia este reclamată de sunet, provins din el, este, 
UEN 


prin urmare, obiectul lui. Eu mă simt prins 
putere de sunet şi purtat de el; în cl, acţiunea Mou 
resimţită nemijlocit şi forpa acestei acțiuni i 
obiectivează. şi 
Dar acţiunea și forța acţiunii capătă apoi u 
caracter special sau altul în funcție de strhotuza 
sunetului. Forţa acţiunii mele aperceptive A 
care eu o empatizez în sunet, este, mai intii i 
o forță sporită pur şi simplu; ea este, apoi in 
funcție de structura sunetului care se oferă perce : 
tiei, o forță care se răsfringe rapid sau vioi se 
o forță în care există momentul masivităţii al 
voluminozităţii ş-a.m.d. FS 


Măreţia proprie și 
sublimitatea obiectului 


Mai întîi, însă, îmi convine aici examinarea în 
general a sublimului. Subliniam mai devreme 
şi am observat din nou mai sus contrastul suprem 
din conţinutul frumosului. Eu găsesc în frumos 
o voință și o acţiune, sau o aptitudine pentru 
acestea, 0 „forță“, sau găsesc o nelimitată trăire 
plenară sau 0 satisfacere. 'Trăirea plenară se 
opune voinței și acţiunii ca reușită, atingere a 
unui scop, ciştig; asta înseamnă că și eu obţin 
ceva, că am ceva, posed ceva, mă bucur de ceva: 
Acest contrast devine, în această perspectivă, 
de o importanță decisivă. Ceea ce obţin, ciștig, 
am, savurez, ceea ce îmi revine mă face fericit, 
adică eu capăt o senzaţie de plăcere faţă de ceea 
ce am sau savurez, cîştig, obțin; eu resimt „un 
sentiment obiectiv al valorii“. ”» 
Dar acestui sentiment. obiectiv al valorii i se 
opune, ca ceva diferit, senzația de fericire față 
de propria mea măreție. Şi orice element obiec- 
tual aș obţine și aș savura, niciodată eu nu-mi 
apar mie însumi mare pentru faptul că l-am obți- 
nut, că mă bucur de el. Mă pot simţi astfel numai 
dacă mà simt, totodată, activ in aceasta, dacă in 
această senzaţie este inclusă, în acelaşi timp, sen- 
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sau a aptitudinii pentru acțiune, 


zaţia “acţiunii #2 f nii pe 
e scurt, senzaţia unei forte proprii. 

Poate că cel bogat, adică acela care are mult 

i se poate bucura de ceea ce are, se simte mare 


în bogăţia lui. Dar și acest sentiment al măreției 
este un sentiment al acţiunii, Cine este m 

de bogăţia sa, este mindru de puterea să, de ceea 
ce el poate face cu bogăţia şi de ceea ce face efectiv, 
în minte, cu aceasta; e] este mindru de bogăţie 
fiindcă în aceasta rezidă pentru el ideea unei 
activităţi posibile; se simte mare, deoarece el 
„are“, adică stapinește această bogăţie; el se 
simte ca cineva care capătă prin bogăţie puterea 
de a stăpini. Aici există, desigur, o eroare; el 
săvirşeşte 0 mutație axiologică amăgitoare. În 
adevăr, puterea nu este puterea sa, ci a bogăției; 
dar el și-o atribuie. 

Astfel, peste tot, voința şi acţiunea, și apti- 
tudinea pentru ele, conferă „putere“, și numai 
aceasta — senzaţia propriei măreții. 

Spuneam mai devreme că orice sentiment 
de sine pozitiv este, finalmente, un sentiment; 
al activităţii sau al aptitudinii pentru aceasta, 
şi că orice sentiment al valorii de sine este un 
atare sentiment de sine pozitiv. În acest caz 
sentimentul aducător de fericire al propriei măre- 
ţii este un sentiment de activitate intensificată, 
sau de aptitudine pentru aşa ceva. În loc de 
asta, pot spune de asemenea: există un sentiment 
al plăcerii provenit din forța și măreţia voinţei 
şi a acțiunii mele. 

Dar dacă este aşa, adică dacă eu nu mă pot 
simţi mare decit prin forța şi mărimea voinței 
şi acţiunii mele, atunci şi un obiect poate să-mi 
apară mare sau sublim, din punct de vedere este- 
tic, nu intrucit eu empatizez în el o neinfrintă 
trăire plenară, 0 reuşită, o obţinere, un ciştig, 
o satisfacţie, ci numai intrucit empatizez în el 
o forţă a voinţei şi a acţiunii. 

Astfel, cum se vede, sublimul devine non- 
sublim, dar, poate, totuşi, pus în contrast net 
ou frumosul impresionant. Domeniul sublimului 
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esto domeniul foroi eare oxistă gi asio 

domeniul frumosului non-sublim,, do A 

atrigätorului, al inointätorului, al ital i il 
s ulu 


şi poate al tormecătorului, oste domeniul reusit. 
şi plăcerii minfrinate. Noi nu vedom în el pai 
vitato ci o manifestare liberă, nu lorţă iu 
oì trăire plenară, nu muncă și efort, ci meu 
nu voinţă şi acţiune, ci satisfacție. sas 
„Contrastul devine mai clar și apare int 
sificat dacă nə gindim că forța acţiunii şi sen; i 
de forță sporese o dată cu piedica ce se sa, 
realizării lor, că noi căpătăm o senzație s Se 
de forță in măsura în care învingem Sică, T 
sau le ținem piept, chiar dacă, poate “ele ne în frir H 
rezistența interioară. f i 
Jn domeniu dintre cele mai însemnate ale 
sentimentului de forţă și de măreție şi, prin ați i 
de sublim, este, de aceca, domeniul luptei T 
şi al luptei inutile; lupta este contrariul 'deplin 
a ea plenare neinfrinate, al obținerii și i 
averii, posesiunii şi plăcerii cătr i 
a Atata Pouta ah și plăcerii către care țintește 


Poziţia etică a sublimului 


Astfel, s-a definit specificul sublimului, în con- 
trast cu non-sublimul, dar nu neapărat şi cu fru- 
mosul mai puţin impresionant. 

Acest contrast trebuie pus în locul altor 
contraste care au fost stabilite mai sus. Totuși 
putem presupune că ideea acelui contrast a 
fost a dpi la ceri pre acestor contraste. 

t ucru e valabil, în pri i 
explicaţia că sublimul ar ti ial Mc Meir 
iar incintătorul — frumosul în mişcare Astate 
adevărat dacă înțelegem prin mişcare tocmai 
progresia spre țel, satisfacerea unei tendințe sau 
necesități, iar prin repaus — existența forței 

"ţa, în ordarea, chiar autoafirmarea. Din od 
tră, în orice alt sens această explicaţie este inco- 
rectă, Cascada ce se prăvăleşte din înălțime 
izbitura valurilor care se sparg de vista eat 


sublimă tocmai prin raigeare, Invers, pozitia 
de repaus poate fi incintătoare tocmai prin cak 
mul ei, 

Voința și acţiunea, „efortul názuitor“ este 
in mine elementul valoros din punct de vedere 
etic, adică el este necondiţional valoros din punct 
do vedere etic. Necondiţionat raloroasă etic este 
personalitatea în forța ei, în bogăția ei, în liber- 
tatea ei liuntrică, pe scurt, în măreția ei. De 
aici iradiază semnificația ctică specială, proprie 
sublimului *, 

Kant spune că sublime cu adevărat. ar fi 
două lucruri: cerul instelat de deasupra noastră 
şi legea morală din noi. Prin această „lege morală“ 
el nu înţele legea“ abstractă, ci personalitatea 
care-și impune siegi legea. Aici e subințeleasă 
bogăţia conţinutului personalităţii, bogăția scopu- 
rilor şi vrerilor ei; și este subințeleasă forța acestui 
conţinut, a acestor scopuri şi vreri. Autoimpu- 
nerea legii este autonomia, acordul cu sine însuși, 
libertatea interioară a personalității în această 
bogăţie și în această voinţă şi acţiune puternice. 
Aşa este, în fond, şi personalitatea lui Kant, 
care-și autoimpune legea, personalitate bogată, 
puternică și liberă lăuntric. 

Sublimitatea acestei personalităţi nu se opune, 
însă, sublimităţii cerului înstelat. Și cerul instelat 
este sublim pentru noi, deoarece ne apare ca o 
existenţă infinit puternică şi bogată, stăpinită, 
în acelaşi timp, de o lege proprie, unanimă și 
interioară, prin urmare, ca 0 existență liberă, vie. 

Faptul că măreţia voinţei şi acţiunii constituie 
valoarea etică necondiţ nată nu exclude, totuşi, 
ca şi succesul, reuşita, plăcerea, pe scurt, trăi 
plenară liberă şi neîntrinată să posede o valoare 
etică. Dar aceasta este una condiţionată. Ea 
apare, cum s-a spus mai devreme, în măsura în 
care ceea ce trăiește plenar în mine este demn 
să trăiască plenar, în măsura în care este ceva 
ce aduce ființei umane O contribuţie pozitivă, 

TAi 


* Vozi, în acest sens „Problemele fundamentale ale 
oticii“, Hamburg şi Leipzig, 1899, p. 57 şi urm. (n.a) 
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prin” ürmare,; un moment al măreției interioare 
Valoarea trăirii plenare neinfrinate este conditi. 
onată tocmai prin valoarea a ceca ce trăieste 
plenar. ; 

O astfel de trăire neinfrinată vedem in fru- 
mosul non-sublim ; de aceea este el frumos. I 
frumos datorită acestui conținut etic valo 

Dar, în sfirşit, trebuie să adăugăm: există 
şi o asociere a măreției cu trăirea plenară nein- 
frinată. O atare asociere există in reuşita prin 
forţe proprii, mai cu seamă în răsfringerea nein- 
frinată a unei forţe care depășește măsura comună 
sau a unei bogății ori a unei cooperări libere sau 
unanime în sine de forţe. Acolo unde găsim aşa 
ceva, avem, concomitent, un sentiment al subli- 
mului şi unul al încîntătorului, sau un sentiment 
în care contrastul dintre sublim și încintător 
se echilibrează. 

Putem numai acest sentiment, sentiment al 
neutrului, și anume al frumosului neutru in raport 
cu contrastul dintre sublim și încintător. S-ar 
dutea chema şi sentiment al frumosului perfect ; 
perfect, pentru că el include, asociindu-le în uni- 
tate, ambele laturi posibile ale frumosului. 


Sublimul etic și cel estetic 


Celor spuse mai sus despre conţinutul etic al 
sublimului le este necesar un adaos. Sublimul 
despre care vorbim aici este sublimul estetic. 
Acesta posedă acel conținut necondiţionat valoros 
din punct de vedere etic. Totuși, prin. aceasta, 
sublimul estetie nu devine autonomat valoros 
etic. El nu este, datorită acelui conţinut, un 
sublim etic. Cind Kant numește sublimă legea 
morală sau personalitatea care o poartă în sine, 
el are în vedere personalitatea reală. Această 
sublimitate a ceva real este sublimitate etică, 
adică ea este sublimitate pentru judecata etică. 
Sublimitatea estetică trebuie clar diferențiată 
de aceasta. Judecata etică se aplică întotdeauna 


la real. Din contră, sublimul estetic este empati- 
zat. ȘI a ce aste erpatizat este ceva abstract, 
degi este r simţit, de mine in obiectul estetic. 
Este un cu abstract, Orice chestiune privind 
realitatea nu are ce căuta aici, 

O asemenea empatie a unui eu abstract şi a 
unei măreţii a acestuia poate avea loc chiar unde 
contemplarea etică nu descoperă nimic sublim. 
Astfel, domeniul sublimului estetic cistigá 0 
intindere mult peste cea a sublimului etic. Con- 
templarea estetică descoperă sublimul, descoperă 
măreţia sporită a unei voințe și acţiuni pretu- 
tindeni în natură, în formele arhitectonice, în 
ritm, în culoare, în sunete. Și-l descoperă, de 
asemenea, la oameni, acolo unde contemplarea 
etică nu-l mai găsește; ea îl descoperă în rău 
şi în individul degenerat; ea îl descoperă, în 
primul rind, acolo unde arta reuşeşte să ofere 
nemijlocit contemplării estetice, perceptibil şi 
expresiv, forța și bogăţia de forțe care se poate 
regăsi şi în asemenea indivizi. 

Cum rezultă din cele spuse mai înainte, forța 
şi măreția pot, mai ales la om, să aparțină unor 
domenii diverse. Ele sînt putere, bogăţie, con- 
centrare a acţiunii spirituale sau a voinţei practice, 
ori putere de dăruire pentru o cauză, amploare 
a înțelegerii lumii reale sau a sesizării şi modelării 
obiectelor fanteziei ș.a.m.d., după cum subli- 
mitatea este, în funcție de conţinut, de un tip 
sau altul. 

Puterea şi măreţia a căror empatizare creează 
sublimitatea estetică se înfăţişează, de altfel, 
în natură, ca măreție şi putere a forțelor naturii, 
în arhitectură, ca măreție a forțelor abstracte 
pe care le atribuim formelor ei, în muzică, drept 
forța voinței, a tumultului interior şi a răstringerii 
acestuia, aga cum le găsim în tonuri. 


Momentul tensiunii 


Propria măreție abstractă pe care o găsim in 
sublimul estetio este una intensitieată dincolo 


e pi, 
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de măsura vieţii de toate zilele, Această intens 
ficare abstractă a mea însumi se petrece, fie 
la porunca obiectului. Ea este o pretenție pe Fu 
obiectul o ridică faţă de mine, dar pe care, tol- 
odată o ridic și cu faţă de mine însumi, Sublimul 
pretinde de la mine o încordare abstractă a esenței 
mele, Eu simt această pretenție și această Inese 
cleme Astfel, în sentimentul sublimității inter- 
vine un moment specific de ten iune. Eu simt 
că nu preiau în mine, mai corect spus, nu amplifice 
in mine fără efort conţinutul sublimului; cu nu 
fac faţă ușor și în joacă pretențiilor pe care obiec- 
tul le ridică faţă de mine. Sentimentul sublimităţii 
este, astfel, un sentiment de intensificare și 
extindere, și, totuși, concomitent, un fel de senti- 
ment de restringere. 

„Acest fapt a fost exprimat astfel: eu mă simt 

mic față de sublim. Exprimarea nu este corectă 
în ceea ce priveşte sublimul estetic. În contem- 
plarea estetică eu nu mă simt, în general, „față 
de“ obiect; nu mă compar cu el, nu măsor eul 
meu real cu el. De aceasta sint scutit în contem- 
plarea estetică. E un lucru care rămîne departe 
în urmă. Așadar, nu mă pot simţi mic față de 
obiectul estetic. 
E Dar prin această senzaţie de micime se pot 
înțelege diverse lucruri. În primul rind: eu mă 
simt mic în perceperea de către mine a datului 
senzorial. Ceea ce trebuie să percep depăşeşte capa- 
citatea mea de percepere. De pildă, un ton crește 
și, în final, ajunge prea sonor. Pretinzind să fie 
perceput de mine, el ridică față de mine o preten- 
ție care intră în contradicție cu pregătirea mea 
naturală de percepere. 4 

Dar asemenea dimensiune senzorială nu este 
sublimitate, ci, prin ea, eu sînt în general exclus 
din contemplarea estetică. Sunetul care supără 
urechea prin sonoritatea sa, lumina care orbește 
ochiul îmi îndreaptă privirea spre capacitatea 
mea senzorială si-mi anulează astfel condiţia 
contemplării estetice, care constă în aceea că 
senzorialul nu există defel pentru mine de dragul 
luí în sine, că se subordonează deplin conţinutului, 


nstfel incit eu, prin senzorial, privesc numai la 
acest conținut # sint cu totul dăruit ui. 

Numai putin, contemplarea estetică este 
anulată de abundența coplegitoare a ceea ce i 
oferă ochiului i uré hii, de diversitatea care 
dezorientează, pe care trebuie 8-0 percep dintr-o 
dată şi pe care nu o pot percepe dintr-o datâ. 

Aici este vorba despre obiecte care, prin má- 
mea lor senzorială, depăşesc € pacitatea de 
percepere senzorială. Dar eu pot să mă simt mic 
şi altfel față de un obiect. Ceva sublim este pen- 
tru mine amenințător, el presupune un pericol 
pentru existența mea. Un exemplu este furtuna 
care se năpusteşte asupra mea ameninț 
mănos. Eu o numesc, de aceea, ingrozitoare, 
inspăimintătoare. Dar şi această sit i i 
afara contemplării estetice. Trebuie sp 
nou: in această contemplare eul meu real rămine 
în urmă. Este, prin urmare, imposibil ca, în 
contemplarea mea estetică, acest eu real să apară 
primejduit sau lezat. Totodată, cu eul real dispare 
în mod necesar și gindul la tot ceea ce ar putea 
săi se intimple plăcut sau dureros prin sublim. 
Numai contemplarea practică ştie de asemenea 
lucruri, contemplarea estetică le ignoră. 

Dar dacă eu mă menţin la contemplarea 
estetică a sublimului şi dacă obiectul sublim imi 
permite aceasta, atunci mă simt numai mare. 
În contemplarea estetică, eu sint numai eul ab- 
stract empatizat în obiect. Dar pe acesta îl simt, 
în sublim, mare. Tocmai prin aceasta apare 
sublimitatea. Sentimentul sublimităţii este nu 
numai un sentiment al măreției, el este pur 
şi simplu măreție. Numai acel sentiment al 


tensiunii interioare, sentimentul că mă ridic fără 


efort la propria mea măreție abstractă se fixează 
de sublim, cu atit mai mult cu cit acesta este 
un sublim speci 
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Sublimul „negativ“ 


Din cele spuse, rezultă, totodată, că sublimul 
estetic în sine nu poate A niciodată unul neplăcut 
El este intotdeauna unul „pozitiv“, niciodată 
un sublim „negativ. Este obiect al plăcerii 
care, întotdeauna se fixează de sentimentul pro- 
priei măreții. 

Asta nu împiedică totuşi ca sublimul estetic 
să poată deveni neplăcut în cadrul conexiunii 
estetice căreia îi aparține. Lucrurile se întîmplă 
astfel dacă în cadrul acestei cc exiuni este Sy 
clusă nemijlocit o negaţie şi, în primul rind, nega- 
tia unui sublim. d 

Dar asta poate însemna două lucruri. Pe de o 
parte: în sublimul însuşi sau legat nemijlocit 
de el pentru contemplarea estetică, de pildă într-o 
creaţie literară, se găsește totodată negația unei 
puteri sau măreţii care s-ar putea alla în sublim 
şi pe care eu aș cere-o de la el. Astfel, un mare 
criminal poate fi sublim negativ în literatură, 
nu fiindcă face rău sau ar putea să-mi facă rău, 
ci pentru că el poartă în sine însuși răul și contra- 
zice o cerință pe care cu o am în privinţa lui. 
El are forță, iar această forță este sublim pozitivă 
şi, prin urmare, valoroasă din punct de vedere 
estetic; dar îi lipsește acea forță care poartă nu- 
mele de „simţul omeniei“ sau „simţul dreptăţii. 
El neagă, prin el însuși și prin forța sa, cealaltă 
forță. În acel pozitiv există această negație. 
Şi de aici poate lua naştere un sentiment al subli- 
mității negative. 

Dar aici nu acel pozitiv este temeiul sentimen- 
tului de sublimitate negativă, ci acest negativ 
care se fixează de el, legat de slăbiciune, de lipsă 
de degenerare. i } 

Sau, mai corect: acest negativ este temeiul 
negativului din sublimitate, adică este temeiul 
sentimentului de neplăcere care pătrunde in 
sentimentul sublimității. Dar în măsura în care 
sentimentul este negativ sau este sentimentul 
a ceva negativ, el nu este, tocmai, sentiment al 
sublimităţii, O lipsă nu poate fi baza unui senti- 


ment al sublimităţii sau nu poate contribui la 
acest sentiment. Şi, de aici, rezultă reciproca: 
dacă sau în măsura in care sentimentul sublimi- 
taţii negative este un sentiment al sub imităţii, 
el este în realitate un sentiment al sublimităţii 
pozitive, dar cu un adaos negativ sau care neagă, 
supără și lezează. Se menţine și aici ce s-a spus mal 
sus: sublimitatea ca atare este pozitivă, adică 
lăcută. Cu alte cuvinte, sentimentul sublimi- 
tăţii negative este un sentiment compozit, și 
anume compus din sentimentul de sublimitate 
şi sentimentul de negație, din sentimentul de forţă 
şi sentimentul de lipsă, din plăcere şi neplăcere- 
De aceea el este, ca toate sentimentele compo- 
zite, un sentiment nou, specific în raport cu co 


ponentele sale. 


Relaţia negativului cu pozitivul în sublim 


Dar aici trebuie adăugat neapărat: cu cit mai 
mare este într-un sublim negativ pozitivul, cu 
atit mai mult mă poate leza negativul sau negația. 
Cu cit mai mare este, de pildă, pozitivulunui crimi- 
nal, adică forța sa, cu atit mai mult eu cer de la 
el şi celălalt pozitiv ; ridicarea rasei umane pe O 
poziţie cere ridicarea individului în general, 
sau eu cer una pe baza celeilalte. Şi cu cit este 
mai puternică cererea, cu atit mai mult supără 
neindeplinirea, lipsa, degenerarea. Şi astfel pot 
spune finalmente: forţa supără, dar nu în sine, 
ci din cauza lipsei asociate ei. În realitate, nu 
supără, deci, forța, ci lipsa. 

Noi numim criminalul rău. Dacă prin acest 
rău înţelegem ceea ce condamnăm lăuntric, atunci 
răul nu este ceva pozitiv, ci el este negația unui 

ozitiv pe care îl pretindem, nu este forță, ci 
slăbiciune, degenerare, moarte. Dar poate că 
noi cerem acel p Ativ din criminal cu intensitate 
sporită po temeiul unei forțe existente în el, a 
unei energii sporite a voinţei şi acțiunii Atunci, 
răul acesta este sublim. Este astfel datorită forței 
acesteia. Dar forpa in sina este bună. Sublimi- 


259 


taton unui rău oste, aşadar, sublimitatoa unyj 
Dine în sino, prin urmare, O sublimitate pozitivi 
în sine; ea se transformă în sublimitate negativi 
a răului prin negația binelului pe care noi ji 
pretindem, şi îl pretindem cu atit mai mult cu 
cit în rău există mai mult pozitiv, adică mai multă 
forță *. ? 

Alături de această posibilitate a sublimului 
negativ există, însă, o a doua. „Negativul“ despre 
care am vorbit pină aici era lipsă, inexistență a 
unei forţe pe care noi o pretindem. Dar alături 
de lipsă stă răul, suferința adăugată unui sublim, 
intervenţia ostilă care-i ameninţă trăinicia și efec- 
tul şi trăirea plenară. Alături de rău stă suferinţa. 
Poate suferința este adăugată sublimului prin- 
tr-un act de voință. Atunci, acesta apare ca rău. 
Dar nu despre asta este vorba aici, ci despre su- 
ferință, în măsura în care un sublim este atins 
de aceasta. 

Și aici putem spune, din nou: suferința poate 
apărea cu atit mai mare cu cît mai sublim, adică: 
cu cît mai valoros pozitiv este acel ceva căruia 
ea i s-a adăugat. În orice caz, însă, nici aici 
nu suferința sau adăugarea ei reprezintă sublimul, 
ci elementul valoros pozitiv la care s-a adăugat. 

În sfirşit, trebuie să inversăm ceea ce s-a 
spus despre cele două tipuri de sublim negativ. 
Spuneam că noi simţim lipsa de care este legat 
ceva pozitiv sau o forță cu atit mai mult cu cit 
mai sublim este acel pozitiv. Şi simţim suferința 
cu atit mai mult cu cît mai mare și pozitiv va- 
loros este acel ceva care a fost atins de ea. 

Pentru ambele este valabilă reciproca. Su- 
blimul poate deveni mai impresionant pentru noi 
în contrast cu lipsa sau cu răul legate de el; el 
poate deveni mai important pentru noi prin 
suferința de care a fost atins. 

Cu cit insă acesta este mai mult cazul, cu 
atit devine sublimul negativ un sublim pozitiv, 


Joje Vezi în acest sens: „Problemele fundamentale ale 
eticii“, Hamburg și Leipzig, 1899, pag. 49 și urm. (n.a.) 
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ou tonte că unul structurat specific. În ind 
vind, astfel se naşte sublimul Iragic. Dar 

„upăm încă de asta aici. B 5 i 
GES trebuie să spunem, mar, general: me a 
plim negativ, sau orice negativ dintr-un ae 
poate, ca orice negativ, 41, prin AEE ee 
în sine, să pătrundă în frumos. El poate o 
un moment important al frumosului în m ia 
în care el însuși sau negativul din el se i 
donează unui pozitiv din intregul obiectu n E 
mos. Dar şi despre asta vom vorbi mai pe larg 


ulterior. 


si aut 


Capitolul al patrulea 
TIPURI DE SUBLIM 


Tipuri fundamentale 


În i 
ze cere STIE care am făcut-o mai sus 
isa pe ăți, ca puternică şi bogată şi ìn 
ă sau liberă, există, în același timp 
) 


snp cil sună deosebire față de tipurile fun- 
i Pi A E Ea este forja; și 
f ogata diferențiere a forțelor; i 
cooperarea mai multor f e ALE VEI 
seo: da vederea unui iai gonferi, uasi dă 
ceaslă împărțire în trei es ă, i 
c ; t i te, însă, 1n 
în. cepaka tipurilor de sublim, oare inelul 
fin ane ge a a posibilităților senzației de 
AAA > a fost discutată în capitolul pre- 
An pets sublimul intens, aşa cum există 
aena. ip. pona puterale sau în fortissimo-ul 
, în puternica uminozi ii 
în forța năvalnică a acțiunii E ERA oro 


Pe lingă acesta, insă i i 
ar de pildă al dep aci pi, pala A 
Si există un sublim al idității ini 
al fulgerului care Mp: A ati e pildă 
n bogăției, al diversităţii, al dileritiorii i A 
fe pildă al unei mulţimi pestrițe caro se Ei 
evordonat sau al unui tumult de luptă N o 
zvircolește vâlbatie, Şi mai AE E anoa 
sublimul contradictoriului, Apa 10AN 
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irezolvabil sau aparent srezobvabil, sublirat luptei, 
şi chiar al luptei cu sine insuzi, zau al talburâ- 
toarelor forţe ale naturii. 

Nu este nevoie sá repet că orice asernenea 
sublim este mai mult sau mai puţin sublim în 
funcţie de „profunzimea“ și de „amploarea“ sa 
„psihică“. 

Acestor posibilități ale sublimităţii li se opur 
însă altele, care par a avea un caracter complet 
contrar. Există, pe lingă sublimitatea a ceea ce 
izbucnește formidabil, și O sublimitate a ceea 
ce este uşor, liniştit, fără pretenţii; pe lingă subli- 
mitatea a ceea ce ni se impune vast şi masiy, 
şi o sublimitate a ceea ce este mic; pe linză subli- 
mitatea rapidităţii, O sublimitate a Jlentorii, a 
calmului; pe lingă sublimitatea bogăției și a con- 
tradictoriului în sine, O sublimitate a simplităţii 
și unitormităţii. 

Aici pare a exista 0 contradicţie cu cele spuse 
mai devreme. Sublimă este măreţia; sentimentul 
sublimităţii este un sentiment de cantitate pozitiv. 
Ceea ce este uşor, lent sau calm, ceea ce este mic, 

i ste privit cantitativ 
ă a măreției. 

radicţie nu există. 

nu mai sintem 

a al esteticului- 

ivit senzorial, 

adică în el se poate 


poate, 

tită a 

vertire a intreg 
rior puternic, 
expresia oar 
vioare domoale., i 
tatea unui fortis: i pianissimo, 
sublimitatea culorilor, şi cea a nuan: 
elor disorote, sublimitatea furtunn şi cea a 


domoale protutindoni in natură, 


e- 
A 
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Şi pe cit de sigur există măreție intr-o acți 
une rapidă, vioaie, la fel de sigur poate exista 
măreție în seriozitate, în demnitate, în retină. 
calmă, în siguranța clară care se manifestă în 
mişcări lente şi măsurate. Astfel, impune cascada 


năvalnică, goana norilor în furtună; nu mai puţin, | 
J 


însă, impune curgerea lină, alunecarea molcomă 
a norilor. Nu pentru că rapiditatea și lentoarea 
ar acţiona în sine la fel, ci pentru că și în lentoare 
se poate manifesta O forță specifică, numai că 
una interioară. 

f Şi astfel, pe d> o parte, măreție există în 
diversitatea bogată sau in alternarea pestriță 
a evenimentelor, pa de altă parte, însă, nu mai 
puţin, în uniformitatea mereu egală cu sine, în 
cerul înstelat, în marea calmă, în pustiu. Căpătăm 
de aici imaginea nu a unei lipse de viaţă, ci a 
unui infinit de bogat şi infinit repetabil joc de 
forțe care se întreţes, prin urmare, într-o animaţie 
infinită, egală cu sine. 


Sublimul calm 


Această sublimitate a uniformităţii a fost adeseori 
reliefată în mod deosebit. Şi, de fapt, uniformi- 
tatea are o importanță specială pentru sublim. 
Și asta, mai intli, dintr-un dublu motiv. 
Peste tot unde vedem reliefindu-se puternic 0 
activitate vitală individuală, precum în fulger, 
în bubvitul tunetului, există primejdia ca această 
să înghită, pentru noi, întreaga viaţă a naturii, 
ca noi să ne abatem atenția de la aceasta, astfel 
încit ea să nu mai existe pentru noi: Atunci 
pare, şi obiectiv, că întreaga viaţă a naturii amu- 
teste în fața acestui eveniment sau acţiuni unice. 
Invers, dacă lipseşte activitatea vitală unică 
puternic reliefată, dacă se menţine, aşadar, uni- 
fermitatea, atunci atenţia poate rămîne îndreptată 
asupra întregii diversităţi. 
í astfel apare, în acelaşi timp. al doilea moment: 
dacă atenţia rămine îndreptată spre întreagă 
diversitate, atunci legătura de egalitate care 
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unește părţile diversităţii uniforme ne invită 
a progresa de la un eveniment la altul, nu astfel 
incit să-l: pierdem pe unul în celălalt, cv astfel 
incit noi să concentrăm intregul intr-o unitate 
simultană. Și, de aici, ne poate apărea o deosebită 
impresie de sublimitate. 

Dar să privim lucrurile mai general. Prin 
cele spuse aici, am amintit, totodată, contrastul 
fundamental între cele două specii principale de 
sublim pe care le-am opus ună alteia, adică între 
sublimul care, şi senzorial privit, se înfăţişează 
ca măreție, și sublimul care, la o astfel de privire, 
apare mai întii ca micime sau lipsă de pretenții. 
Sonoritatea sau intensitatea, rapiditatea, bogăţia 
de culori a exteriorizărilor vieţii vizibile, toate 
acestea ne emoţionează, însă, totodată, ne înde- 
părtează de interioritate și de bogăţia interiorităţii 
care există sau poate exista în ceea ce se manifestă 
astfel. Ceea ce este domol, lent uniform, din contră, 
ne conduce spre cele dintii; asta îngăduie recu- 
legerea şi liniștea necesară savurării acestora. 

Putem desemna acest contrast drept contrastul 
dintre un sublim mai exteriorizat şi unul mai 
interiorizat, sau drept contrastul dintre sublimul 
mai zgomotos și cel mai calm. Aici, sublimul 
exteriorizat nu trebuie luat în sensul mărimii 
senzoriale. Este, mai precis spus, sublimul care 
se superficializează. Și acesta din urmă va rămine 
cu adevărat sublim în măsura în care în el se 
exprimă 0 interioritate şi o profunzime a acesteia. 


„Nemărginirea“ sublimului 


Dar mai trebuie arătat un moment care, înainte 
de orice, este apt să imprumute 0 sublimitate 
deosebită „sublimului calm“. Bogăția sublimului 
poate fi nesfirşită, sublimul poate îi nemărginit. 
Spun. că poate fi aşa; dar asta nu inseamnă, 
precum: s-a spus, că sublimul ca atare este infinit 

ărginit. Astfel sint cerul instelat, noaptea, . 

Dar acestor obiecte sublime li se opun 
altele, cu 0 wginive foarte precisă. Nu se poate 
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vorbi, de pildă, despre un infinit sau o nemirginin 
a imaginii plastice sublime, £ 

Numai intr-un singur sent orice obiect sublim 
este infinit sau nemärginit, și anume in măsura 
in care el depăgeşte oricum limitele acelui senti- 
men al propriei măreții pe care eu îl am de 
obicei, în afara contemplării estetice, 

De altfel, trebuie să definim mai precis „ne. 
mărginirea“. Nici cerul înstelat, nici noaptea 
nici marea nu ne oferă imaginea nomărginiri! 
senzoriale, De asemenea, ele depășesc, în măsura 
în care sint obiect de contemplare estetică, limitele 
capacităţii de percepere senzorială. Privirea asupra 
mării, a nopţii, a cerului înstelat îmi dă întot- 
deuna o imagine limitată, iar privirea repetată 
istoveşte ușor întregul în măsura în care acesta 
se oferă simțurilor mele. Poate că în mine se 
iscă dorința de a vedea mai mult. Dar această 
dorinţă e în afara contemplării estetice, Aceasta 
se mulțumește, contorm naturii ei, cu vizibilul 
mărginit. Ea este dedicare completă față de ceea 
ce există, excluzind orice atare dorinţă. 

În acelaşi timp, eu nu văd, desigur, în cazurile 
desemnate, vreo limită a obiectului. Nu văd nimic 
care să-mi spună că aici s-ar sfirși obiectul însuși. 
Doar în acest sens negativ obiectele pot fi pentru 
mine nemărginite. 

De aici, însă, rezultă, în același timp, Și ceva 


pozitiv. Eu capăt presimţirea forțelor şi activi- 


tăților vitale care circulă înăuntrul şi în afara 
limitelor. Această „nemărginire“ năzuiese eu 5-0 
epuizez empatizind-o, s-0 creez, deci, în mine 
însumi. 

Astfel, în mine crește o tensiune deosebită, 
un moment de dor sau de nostalgie. Acesta nu 
este nimic altceva decit nostalgia individului de 
a trece dincolo de sine însuși, nostalgia după ° 
sporită intensificare şi extindere a sinelui, așa 
cum î se oferă. Este nostalgia mea, dar empati- 
zată în obiect, resimţită în el și pornind de la el. 
Această nostalgie este caracteristica sentimentului 
sublimităţii „nomărginite“. Ea conferă acestei 
nermărginiri pecetea ŝa estetică specificà., 
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Dar o nemenen nostalgie nu apare numai în 
cazul acestor obiecte „nemýrginńte“ spațial. Tot 
co osto ugor, Jent; uniform; în general tot acel 
„sublim linigtit“ poarta jn sine ceva din asta, 
ȘI, pretutindeni, aceasth nostalgie îşi datorează 
existența unui anumit fel de nemârginire. 

Aici mai pot fi reliefate în special anumite 
momente subjective. Dat fiind ca sublimul ling 
tit este liniştit, deci nu se deânțuie, nu se con- 
centrează într-o unică acțiune, el include, pentru 
mine, infinite postbilităţi, de activitate. lar eu 
tind să epuizez în mod inconştient pentru mine 
insumi aceste posibilităţi infinite şi nu pot, totuși, 
să le epuizez. 

în acele obiecte nemărginite spaţial amin- 
tite mai sus, această linişte este legată de nemăr- 
ginirea spaţială. De aceea, şi pentru ele sint vala- 
bile cele spuse aici. În ele există asemenea infi- 
nite posibilităţi. 

Dar, o dată cu aceste posibilităţi infinite, apare 
și un alt moment. Acelea sint, in primul rind, 
posibilităţi abstracte, posibilităţi ale unor diverse 
exteriorizări vitale. Noaptea liniștită, de pildă. 
poate învălui orice, adică tot ceea ce ziua ne-ar 
dezvălui. Marea poate ascunde în adincimea sa 

infinit de multe lucruri pe care le-aş putea vedea 
dacă aş putea cobori în străfundurile ei. Cerul 
instelat ar putea să-mi reveleze, dincolo de pri- 
virea mea, alte minuni. Dar eu nu ştiu ce „ar“ 
putea să-mi reveleze marea, noaptea și cerul 
înstelat. Astfel, aceste posibilităţi ascund tot 
atit de multe enigme. Eu pun sublimului liniştit 
întrebări care nu-și găsesc răspuns; eu cunosc 
doar un răspuns posibil sau altul. De aici, apare 
un fel de nostalgie. 

Dar acelaşi lucru se petrece, cum s-a spus, şi 
în cazul altor varietăţi de sublim liniştit. Şi pri 
virea copilului, de pildă, în care există germenele 
a tot ceea ce ne poate părea valoros şi sublim, fără 
ca noi să ştim, totuşi, ce va deveni acest germene, 
inchude în sine infinite posibilităţi şi infinite enigme. 
Şi copilul esto, astfel, un sublim „nemărginit”. 


Şi sublimitatea copilului poartă în sine, de ac ce 
acest moment de nostalgie. 

Totodată, în această sublimitate a copilu lui 
avem un exemplu privitor la contrastul deplin 
cu sublimitatea „sonoră“ a activităţii vitale in- 
tense, rapide, puternice, bogat diferențiate con- 
ţinutistic, şi la orice contrast, şi luptă și anta go- 
nism al activităților vitale. 


„Lipsa de formă“ a sublimului 


Sublimul a mai fost definit în general ca lipsit de 
formă sau ostil formei. Sublimul, s-a spus, dis- 
truge forma. Din nou, s-ar putea ca prin aceasta 
să nu se înțeleagă ceea ce pare a se înțelege. Şi 
sublimul are forma sa. Conţinutul său este tur- 
nat într-o formă la fel ca orice frumos. Numai că 
tocmai aceasta este forma sublimului, nu cea a 
frumosului încîntător ; prin urmare, nu forma libe- 
rei şi neînfrinatei trăiri plenare. 

Dar, evident, tocmai la această formă s-au 
gindit cei ce au spus că sublimul ar fi ostil formei. 
Și, în realitate, sublimul pulverizează această 
formă. Asta e valabil mai ales în privința gigan- 
ticelor răbufniri ale văzduhului și a sublimului 
luptei Jăuntrice şi al disonanței. Acele expresii 
vizau, înainte de toate, aceste fenomene. 

Dar „lipsa de formă“ poate fi luată în alt 
sens, și anume, ca încă nedezvoltare, ca nedi- 
ferenţiere, ca simplitate care poartă în sine încă 
multe posibilităţi nediterenţiate ; atunci noaptea, 
marea, pustiul sînt „informe“ ; la fel, sublimitatea 
copilului poate fi definită ca una lipsită de formà. 


Sublimul forţei asociate 


Mai trebuie pomenit aici încă un tip de sublimi- 
tate, cea care se află între cea activă, adică cea care 
se manifestă zgomotos, și cea interioară, liniștită. 
Este sublimitatea a ceea ce anunță o forţă care 
izbucnește şi-şi tace loc; sau sublimitatea forțe! 
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care se reprimă in sine, a tensiunii lăuntrice ce 
apare între impulsul spre exteriorizare și efor- 
tul sau constringerea de a rămine în sine. Numeam 
furtuna sublimă; este o sublimitate a forței care 
izbucnește. Și natura de după furtună este su- 
plimă, din motivele arătate mai sus: natura se 
reculege, şi ne reculegem şi noi, după ce am fost 
tiriți de acea forţă care izbucnește, şi câpătăm ima- 
ginea unei vieţi şi mişcări multiforme și lin ac- 
tive în natură, ca și a infinitelor posibilități vi- 
tale. 

Dar sublimă este de asemenea, cu toate că în alt 
fel, și natura dinaintea furtunii, calmul de dinain- 
tea izbucnirii, amenințarea, presimţirea a ceea ce 
se va întimpla, şi se anunţă, și se pregătește. 

Și sublime sint în pictură sau sculptură nu 
numai formele născute din pasiune, ci şi, sau in 
mai mare măsură, plăsmuirile — de pildă, cele 
ale lui Michelangelo — în care se exprimă tumul- 
tul interior zăgăzuit, puternic reţinut. 


Sublimitatea contrastului nemijlocit 


În sfirsit, mai amintesc aici dubla specie de subli- 
mitate care rezultă din contrastul dimensiunilor. 
Aici ne intilnim din nou, intr-un mod specific, 
cu contrastul aintre sublimitatea mai ostenta- 
tivă şi aceea mai liniștită şi mai interiorizată. 

Contrastul dimensiunilor a fost tratat în ra- 
port cu problema esenței și a semnificației este- 
tice a „subordenării monarhice“. Aici, însă, în 
raport cu sublimul, această subordonare capătă 
o nouă înfățișare. 

Mai intii amintesc ce am mai spus: faptul că 
ceva contrastează cu mediul său şi, prin urmare, 
este nou în comparaţie cu el, faptul că eu nu sint 
pregătit de mediul respectiv să-l receptez, că nu 
mă aştept la el și, prin urmare, sint surprins, nu 
reprezintă în sine vreun Spor de valoare a acelui 
neu, a ceca ce surprinde samd., deşi aceasta 
poate spori efectul a ceva valoros în sine, pe mo- 
ment, adică în momentul apariţiei sale. Nimic 
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nu devine în sine măreț, semnificativ, important, 
prin aceea că uimește. Uimirea în sine, producerea 
de efect sau ţintirea Spre efect: în acest sens, nu 
este deloc o acţiune estetică sau artistică. Valoarea 
estetigă este tocmai valoare intrinsecă. Dar ni- 
mic nu capătă 0 valoare proprie, nimic nu devine 
bun sau mai bun decit este în sine, prin elementul 
de surpriză al apariţiei sale. 

Dar contrastul poate include, firește, un adaos 
la valoarea estetică. Numai că aici trebuie să tre- 
cem dincolo de faptul brut al contrastului și să 
ne îndreptăm privirea spre ceea ce există in 
contrastant, asupra tipului de viaţă și de activi- 
tate vitală. 

Dar aici trebuie distinse cele două posibili- 
tăţi care au fost deja distinse anterior. Pe de o 
parte, contrastul este mare și nemijlocit. Luăm 
ca exemplu în acest sens, ca şi mai înainte, mun- 
tele care apare brusc, pe nepregătite, dintre mun- 
ţii mai scunzi, uimind şi contrastind nemijlocit, 
prin urmare, cu mediul său. 

_Acest munte n-ar contrasta, pentru noi, cu 
înălțimile mai joase dacă nu l-am raporta la aces- 
tea, deci dacă l-am cuprinde într-o unitate cu 
regiunea deluroasă. În acest caz, însă, el formează 
cu aceasta o conexiune vitală unică sau un indi- 
vid unic. Iar în legătură cu acest individ dobin- 
dim, din acel contrast, o imagine de un tip spe- 
cific: aceasta pare să creeze muntele, printr-un 
impuls unic, brusc, violent, din înălțimile și depre- 
siunile blinde și domoale, aşadar, din activită- 
ţile vitale moderate și liniștite, într-un punct 
nemijlocit. Muntele cel înalt nu apare dintr-o 
desfășurare de forțe care ey istă deja şi care suteră 
acum o simplă adăugire, el apare din concen- 


'trarea întregii forțe în acest punct, dintr-un 


efort concentrat aici şi intensificat astfel, dintr-un 
impuls mai violent decit ar fi fost nevoie pentru 
evidențierea tocmai a acestui munte, dacă apari- 
ţia acestuia ar fi fost deja pregătită. Individul 
trebuie, să se smulgă, printr-un atare impuls, 
din acţiunea sa liniştită de pină acum, pentru a 


crea într-un anumit loc acest munte care domină 


totul. 

Aceasta este semnificaţia estetică specifică a 
contrastelor puternice nu numai aici, că şi în gene- 
ral. Ea constă în general din această impresie a 
unui tur de forță deosebit. Și contrastul dintre un 
fortissimo brusc și piano-ul precedent conferă 
fortissimo-ului o sporită, semnificaţie estetică nu 
pentru că acesta surprinde, ci pentru că în el 
există un impuls deosebit de puternic, pentru că 
viaţa care se manifestă lin în piano pare a avea 
nevoie de o hotărire deosebit de puternică pentru 


-a se smulge din calm și a izbucni năvalnic, fără 


vreo pregătire, în acest punct anume. 
Ca și în cazul muntelui, și aici sublimitatea, care 
rezultă dintr-un contrast puternic, este mai zgo- 


motoasă, este sublimitatea unei exteriorizări vl- 


tale. 


Sublimitatea contrastului mediat 


Acestei sublimități i se opune aceea întemeiată 
pe contrastul mediat. Să transformăm acum din 
nou, cum am făcut mai înainte, acel munte înalt 
în culmea cea mai înaltă a unui masiv muntos 
care prezintă și alte culmi înalte. Apariţia aces- 
tui munte este pregătită. Ea nu are nevoie de 
manifestarea momentană a unei forţe violente. 


Dar înălțimile mai joase formează acum, cum am 
văzut deja, o unitate mai deplină cu cel mai 
înalt virf. În timp ce, în cazul precedent, pentru 
contemplare, muntele care se înalță nemijlocit 
pare a ameninţa să se izoleze, iar unitatea între 
el și dealurile împrejmuitoare pare a se distruge 
şi individul a se descompune, aici întregul se întă- 
Vişează ca un individ mai desăvirşit în sine. El 
este deja așa ceva datorită posibilității sporite 
de comparaţie pe care O presupune contrastul 
mai mic al dimensiunilor. Devine şi mai mult 
așa ceva, dacă presupunem că şi spaţial el repre- 
zintă o masă compactă, 


` 
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Astfel, mai cu seamă forța intregului aparo 
ca una deosebit de unitară. Această forță unitară 
apare concentrată in virful cel mai înalt. Ea esto 
una şi aceeaşi toryă care produce, În progresie con- 
stantà, virfuri din ce în ce mai înalte şi, în cele din 
urmă, şi acest cel mai înalt virf. Noi căpătăm 
i i i forțe care este atit de mare incit 
poate, după formarea munţilor mai mici şi mai 
i, Şi vreun nou impuls de forță, 
produce din sine această cea mai înaltă înăl- 


e. 
Ein! muntele înalt printre alţi munţi înalţi do- 
bindeşte o sublimitate, ca să zicem așa, mai sublimă. 
Ea este mai sublimă daţorită calmului său. 

Aici, cum se vede, s-a spus în definitiv, cu 
alte cuvinte, același lucru care mai devreme a fost 
exprimat astfel: partea dominantă a unui întreg 
merită, pentru noi, cu atit mai mult să domine, 
cu cit cele dominate sint mai importante în sine, 
cu cît este ea legată mai strins ṣi mai nemijlocit, 
pe de altă parte, cu acestea, în unitate. Aceste 
două condiţii ale demnităţii de a domina sint 
întrunite de muntele care domină munţii înalţi 


din jur. 


| cincilea 
Gapo MENTE ESTETICE COMPOZITE 


Complicarea sentimentului și 
fuziunea sentimentelor 


Printre modificările sentimentului de plăcere des- 
pre care a fost vorba în primul şi al doilea capitol 
a fost evidenţiat în general sentimentul care apare 
atunci cind într-un obiect contradicţia, antago- 
nismul, disonanţa, pe scurt, condiţiile neplăcerii 
se subordonează condiţiilor plăcerii. Aici, Spu- 
neam, sentimentul de plăcere preia în sine din 
ce în ce mai mult o coloratură străină, adică una de 
neplăcere. Mai tirziu s-a pus intrebarea cum se 
petrece trecerea de la plăcere la neplăcere, atunci 
cind sonoritatea unui ton creşte tot mai mult. 
Răspunsul a fost că această trecere se petrece 
printr-un sentiment care este în acelaşi timp de 
plăcere gi de neplăcere. În fine, s-a arătat că şi 
sentimentul sublimităţii negative este un senti- 
ment care e, în acelaşi timp, de plăcere şi de neplă- 
cere, 

Asupra acestei combinaţii de plăcere şi nepla- 
cere revin aici. În primul rind, însă, mă voi limita 
la consideraţii generale. 

Sentimentele pot îi legate sau unificate în 
moduri diferite. Eu am, FN pildă, sentimentul 
cortitudinii plăcute sau al năzuinţei vesele. Aici, 
plăcerea şi certitudinea, respectiv plăcerea şi 
năzuinţa, sint nuanţe perteet diferite şi incompa- 
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sentiment ului men. Ele se 
è precum îmâltimea și timbru) 


zurin: Acette mniimenie se „a niopesc™ la 
țel de puţin precum se contopesc înălțimea tonn- 
îşi S timbrul siu într-un sunet. Fiecare calitate 


eniri råmin’ t ea ce esie. Asocierea lor poate 
G detmită êrpt complicare a sentimentului. 

De soste comphicări ale sentimentului tre- 
buie. însă, să distingem acele asocieri în care sen- 
timesiele asociate aparțin aceleiaşi serii sau ace- 
ieg continuum de sentimente şi care, în cadrul 
arestuia, se află în contrast unele cu altele. 

Aici. îmsă, apare mai intii posibilitatea nesi- 
guranţei sentimentului, care oscilează între afir- 
mare p megație. De acest tip este oscilaţia între 
sentimentele de afirmare şi negare, sau de plă- 
cere și neplâcere. 

Dar de aceste ezitări ale sentimentului se deo- 
sebesc cu totul contopirile de sentimente sau sen- 
timentele de contopire. Şi ele sint asocieri de sen- 
timente contradictorii din punct de vedere cali- 
tativ. Dar, in Jocul ezitării, la ele apare unifi- 
cama nemijlocită, confluenţa într-un sentiment 
unic nou. 

Această contopire de sentimente este analogă 
contopirii tonurilor in sunet. Așa cum „contopi- 
me timală” inseamnă că mai multe percepții 
sonore colaborează la producerea unui conţinut 
perceptiv unic nou, această contopire de senti- 
mente inseamnă că, la fel, condiţiile unui senti- 
ment şi oele ale unui sentiment contrar produc 
impreună un sentiment unic nou. 

Dar aici trebuie făcută din nou O distincţie. 
Comtopirea poate fi una totală și una parţială. 
Un exemplu de contopire totală este atunci cind 
motivele de afirmare şi de negare a unei judecăţi 
se unesc pentru producerea sentimentului indi- 
ferenței logice, adică a posibilităţii ca judecata 
să fie valabilă şi, de asemenea, să nu fie valabilă; 
sau cind motivele de voire şi de nOD-YOITE 8 A00- 
leiaşi acțiuni se unese in sentimentul indiferenței 
volitive, al pècilațpiei neutre intre voire Bi non- 
voe, 
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iei, iar in al doilea, negația suferă acelasi 
sas pe bazele afirmației. 


De aceste sentimente de contopire, tp care conto- 
pirea este totală, se deosebesc sentimentele de 
plăcere-neplăcere, care apar in măsura in care 
condițiile neplăcerii pătrund în condiţiile plăceri. 
Şi aici se naște un sentiment nou: dar uz senti- 
ment în care sentimentele contopite se menţin în 
continuare, juxtapuse. [ 

Aceste sentimente sint acelea pe care obiş 
nuim să le definim drept sentimente compozite. 
Ele ar putea fi numite Și sentimente întreţesute. 
Dar nu există vreun motiv resant pentru 
cuirea termenului de poi amar 
altul. i 

Asemenea „sentimente compozite“ ar putea 
trezi nedumeriri. S-ar putea crede că atunci cind 
condiţiile plăcerii există simultan cu 
neplăcerii n-ar fi de conceput declt două 
lităţi: ori condiţiile plăceri și cele ale 
îşi potenţează, respectiv Îşi anulează reciproc efec- 
tul, și astfel apare un sentiment median; ort tre- 
buio să aibă loo o oscilare între ele două. Din 
dei. ar (i de neconceput ca eu să simt în ace- 

i timp plăcere şi ne i 

Ta s Sontiment, se poate continua, eu mă 
simt pe mine; acest èu, msă, este unul singur; 


cu mumă simt în unul și acelaşi moment în feluri 
diferite; de asemenea; nu -mă pot simți, prin 
urmare, net cont vadictoriu în unul şi același 
moment. Pot face asta la fel do puţin pe citi în 
unul şi acelaşi moment, pot vedoa un obiect opus 
colorat, de pildă, în negru şi în alb. Un obiect 
poate oscila între alb și negru sau se oate ca negrul 
și albulsă se combine într-un colorit intermediar, 
cenușiu; dimpotrivă, este imposibil ca el să fie, 
pentru perceperea mea, în acelaşi timp şi a 
și negru. Astfel există, pentru sentimentele simul- 
tane şi opuse, numai două posibilități: rivaitate 
sau unire într-un intermediar. 
Totuşi, la baza acestei reflecţii poate sta înţe- 
legerea greşită a unităţii eului; în realitate, eul 
pe care eu îl resimt nemijlocit în fiecare clipă a 
vieţii mele, sentimentul eului sau eul sentimen- 
tului, este unul singur. Dar asta nu-l împiedică 
să fie, în același timp, unul multiplu. Eul poate, 
ca o unitate complet nedespărţită, să se disocieze 
sau să se „diterenţieze“, in același timp, într-o 
Juralitate. Şi face asta mereu: 
Să presupunem că văa un obiect alcătuit din 
părţi “diferite, ce acţionează în mod contrar asu- 
pra sentimentului. Eu percep acest obiect în între- 
gime. Dar asta nu împiedică, după cum știm, ca 
eu să cuprind sau „să apercep» în acelaşi timp, 
diferitele părţi relativ În sine. Numai că eu le 
ordonez, totodată, tocmai prin faptul că le con- 
templu în sine, în întreg sau: le subordonez aces- 
tma. 
- Făcind aceasta, eu mă găsesc nemijlocit „pe 
mine“. conform conştiinţei: mele niemijlocite, ra- 
portat lăuntric la-'întreg, mă descopăr concen- 
i st A anit al activităţii 
in- același timp, mă descopăr, 
raportat relativ 


și, în acelaşi moment, 


divergentă; mă simt, 


pe rind. în fiecare, ci simultan în toate. 
Eu descopăr feluritele acte: perceptive ordonate 
i gubordonate unui act unic de percepere. Această 
stare de lucruri ne-a fost, cit se poate de exact 
descrisă În capitolul al treilea al primei noastre 


secţiuni... pi o 
Dat fiind- însă că eu, după mărturisirea con- 


ştiinţei mele nemijlocite, mă simt unitar şi, în 
același timp, divizat în. acțiunea mea apercep- + 
vivă, la fel mă simt, unitar ṣi, în același timp, 

n participarea mea pozitivă și negativă, 


divizat i i 
adică în plăcerea Și neplăcerea mea. Asta înseamnă: 


rin faptul că eu cuprind întregul ca întreg, mă 

simt, atras de întreg așa cum poate întregul să 
mă atragă; iar prin faptul că eu cuprind, în ace- 
laşi timp, părțile individuale în sine, mă simt 
atras de aceste părţi, aşa cum părţile, conform 
naturii lor, mă atrag. Totodată, şi aici are loe 
ordonarea şi subordonarea. Felul în care părțile 
mă atrag este ordonat şi subordonat felului în 
care mă atrage întregul; prin urmare, eu nu am 
un sentiment unitar față de întreg şi, juxtapuse, 
diferite sentimente față de părți, ci am un senti- 
ment unic, dar în acesta am sentimente felurite 
şi contradictorii; eu simt în continuare unitar, 
dar mă divizez, în același timp, fără prejudicierea 
acestei unităţi şi în interiorul ei, în certitudini 
senzitive contrare. 


astfel, nu 


Sentimentele compozite ca diferențieri ale 
sentimentului 


Această situaţie se lămureşte mai ales dacă pre- 
supunem. că obiectul privit apare pentru mine 
succesiv. lau ca exemplu melodia. Ea este un în- 
treg; iar acest întreg, ca întreg, trezeşte un senti- 
ment, specific. Dar acest întreg este, totodată, 0 
impreunare de părţi mai mult sau mai puțin 
autonome ; şi, de asemenea, eu sesizez aceste părți 


relativ în sine. Fac asta în mod succesiv, însă, 
„nu astfel încit de fie- 


alta, ci prelau:0 
inal, să obţin lăun- 
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cum am spus mai inainte 
care dată să pierd o parte în 
parte după alta pentru câ, în f 
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ric intregul. Aici, părţile nu se contopesc, de pildă 
intr-un intreg nediferențiat, ci pentru mine le 
rămin separate sau rămin obiecte relativ auto- 
nome ale apercepției mele. 

Prin urmare, în această contemplare atot- 
cuprinzătoare a melodiei, eu am, în cadrul senti- 
mentului global, valabil pentru întreaga melodie, 
o pluralitate de sentimente relativ autonome faţă 
de părțile individuale. Eu am, în funcție de struc- 
tura acestora, un sentiment de libertate şi un 
sentiment de constringere, de uşor și de greu, de 

rogresie şi de reţinere, də mai mare sau mai mică 
consonanţă, respectiv disonanță. Numai că toate 
aceste sentimente se ordonează într-un sentiment 

lobal, şi anume, în sentimentul pe care-l am faţă 
de întreaga melodie. 

Această situaţie am putea-o desemna, pe ur- 
mele noţiunii mai înainte stabilite de „diferen- 
tiere“, prin termenul de „diferenţiere a senti- 
mentului“. Sentimentele unitare pot fi, în ace- 

sentimentul 


faţă de melodia desăvirşită este unul diferențiat 


Aceste sentimente diferenţiate sau — cu ter- 
i inainte — 


zite ne apar, în defini- 
dacă ne amintim de cele 


fi văzut simultan negru și al 
poate fi el văzut, totodată, 
îl pot vedea roșu-galb az, 
într-un fel, și roșu și galben în acelaşi timp. La 
fel pot, de asemenea, să mă simt în £ S 
bine- și prost-dispus, adică nu bine-dispus Și 
prost-dispus, ci bine-prost-dispus Așa cum roșu- 
gălbuiul este o culoare unitară nouă și, totuși, 
rogu fi galben în același timp, la fel sentimentul 
de plăcere-neplăcere este un sentiment nou, care 
însă închide în sine, în acelaşi timp» plăcere. şi 
neplâcere ; plăcerea și neplăcerea sint momentele 
opuse din ngul sentiment unitar. 
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u o altă comparație, poate mai convingă- 
. este imposibil ca eu să gimt in acelaşi loc 
de pe limbă gustul dulce şi pe cel acru, insă pot 
să am În acelaşi timp gustul dulce-acrişor. Acesta 

“ci dulce, nici acru, dacă prin acestea 
ea ce numim de obicei dulce și acru. 
nu are gustul duleelui, și nică pe 
el are o nouă calitate pe care ori- 


sau dulce-amărui. În plăcere se poate ascunde 
ceva din neplăcere, fără ca, astfel, plăcerea să fie 
anulată de neplăcere său invers. În acest caz, nU 
utem spune că noi simţim concomitent plăcere şi 
neplăcere. Căci şi aici e valabilă observaţia: 
Jăcerea pe care O simţim în asemenea sentimente 
de plăcere-neplăcere nu este plăcerea pe care o 
simțim atunci cind simțim numai plăcere, iar 
neplăcerea nu este neplăcerea pe care O simțim 
atunci cind simțim numai neplăcere. Plăcerea nu 
este amuzantă (lustig), iar neplăcerea nu este 
morocănoasă (unlustig), ca de obicei, ci noi 
avem un sentiment nou; numai că acesta închide 
în sine, ca momente care se diferențiază, neplă- 
cerea și plăcerea. 

Mai trebuie să adăugăm ceea ce ani constatat 
mai devreme, și anume că, în această neplăcere 
plăcută sau plăcere neplăcută, plăcerea apare 
mai expresivă şi că agreabilul ( Lustvolle) ne 
cuprinde mai puternic Și poate acţiona mai pro- 
fund asupra noastră. 


Sentimentul înduioșării 
Asemenea sentimente de plăcere-neplăcere pot 


fi, cum am văzut deja, de tipuri foarte diferite. 
Dar aici trebuie arătate în special citeva posibi- 
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täti semnificative mai cu seamă din punot de 
vedere estetic şi net caracterizate. 

Menţionez, în primul rind, un sentiment de 
plăcere care pare cit se poate de impropriu aici: 
sentimentul înduioşării. Dacă este mai pronunțat, 
în el există ceva întristător de care noi ne eliberăm 
cu plăcere. 

îmi explic aceasta prin temeiurile înduioşării, 
Ne înduioşează inocenţa, încrederea copilului, 
dăruirea naivă, resemnarea voioasă, bunătatea 
sără pretenţii, de asemenea, satisfacerea completă 
a corinţelor celor de al căror noroc ne bucurăm 
din inimă. 

În toate acestea se satisface O trăsătură fi- 
rească a propriei noastre fiinţe. Dar, în același 
timp, simţim lipsa unui moment, Şi anume, a 
luptei, a împotriviriă, a efortului interior, a ten- 
siunii, a impulsului spre concentrarea forţei noas- 
tre. Nimic nu ne lezează; totul este bine; numai 
că, tocmai, prea bine, prea simplu, prea imediat 
satisfăcător. Aici rămine nesatisfăcut imboldul 
de a începe ceva, de a suferi rezistenţa a ceva şi 
de a exercita noi împotrivire, de a infrunta, de 
a avea ceva care să ne pună în faţă o sarcină, 0 

realizare pretinsă de la noi. Acestui imbold i se 
opune moliciunea, elementul care înmoaie pozi- 
ţăa interioară; noi îl simţim ca pe O slăbiciune, 
ca pe un gol, astfel încit uneori ne ruşinăm ulte- 
rior de sentimentul de fericire. Şi în însuşi senti- 
mentul de fericire simţim acest negativ, această 
condiţie a neplăcerii. Ceea ce ni se oferă este, 

sit, temeiul celei mai pure plăceri; dar, ală- 
turi de aceasta, se manifestă ceea ce noi sintem 
şi sintem obişnuiţi să fim. lar noi vrem să fim 
mai mult și ne simțim întrucitva diminuaţi. Şi 
putem, fără îndoială, să fim oiminuaţi, moleşiţi şi 
istoviţi prin cultivarea înduioşării- 

Înduioșarea poate, însă, avea și un caracter 
diferit. Poate exista în ea şi nostalgie, şi anume 
nâstâlgia de a fi la fel de simpli, naivi, copilărește 
încrezători și devotați, de a ne putea bucura și 


noi de fericire, 


În aceste cazuri, momentul arătat mai sus al 
i nduioșării pare anulat. Cum ne putem simţi 
intristaţi în fața induioșătorului dacă el este 
obiectul nostalgie noastre? În realitate, aici nu 
e vorba de Nici o, contradicţie. La urma urmei, 
amindouă provin din aceeași sursă. Nu putem simți 
de a fi ceea ce sîntem. Aşadar, sintem 
istă în noi ceva care se opune dăruirii, 
line faţă de ceea ce este pur copilâros sau 
naiv, plăcerii pentru ce este simplu. Dar asta este 
tocmai necesitatea luptei, care există în natura 
noastră, necesitatea contradicţiei sau a conflic- 


tului, a negaţiei împotriva căreia luptăm și în 
care ne putem încorda cu forță. 


dep 


Sentimentele de nostalgie și de melancolie 


Aici am pomenit din nou despre nostalgie, pe 
care, de altfel, am întilnit-o deja ca element posi- 
bil al sublimului. Acesta este sau poate fi un 
categoric sentiment compozit. Există o nostalgie 
sfișietoare, O năzuință înverşunată după ceva ce 
nu posedăm, un puternic sentiment de lipsă- 
Acest sentiment de nostalgie este un cert senti- 
ment de neplăcere. Dar există şi o nostalgie care 
se obișnuiește cu gindul la ceva dorit cu înfocare, 
iar acest lucru e anticipat în gind și, poate, savu- 
rat în gînd. În acelaşi timp, rămine, totuşi, ceva 
dorit cu ardoare; şi de aici apare un specific sen- 
timent neplăcut de fericire. 

Dar aici nu ne interesează propria noastră 
nostalgie după un obiect, ci aceea pe care noi 
o resimțim în empatia într-un obiect. 

„De acest fel era nostalgia care există sau poate 
exista în sublim. Am definit nostalgia pe care ° 
simt în faţa mării infinite ca nostalgie care se 
revarsă in ceea ce există în ea. Şi aceasta este nu 
numai 0 nostalgie după, ci, în acelaşi timp, în 
obiect. Marea mă atrage, cind o contemplu, În 
tot mai depărtate străfunduri. Astfel, nostalgia 
mea este ceva care provine din mare şi, deci, care 


există în ea 
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k Astfel, pot deveni nostalgio prin faptul că 
mă transpun in peisaj şi particip lăuntric la viaţa 
lui; sau, pentru mine există nostalgie într-o cu- 
loare, de pildă, în violetul deschis. Sint cuprins 
de ceva ca presimţirea unei fericiri, a unei mulţu- 
miri calme pe care o caut cu ardoare, În presim- 
ţire, eu posed, în același timp, această mulțumire. 
Şi eu simpatizez cu nostalgia, cu această forță a 
năzuinței spre depărtări; iar această simpatie este 
fericire, ca orice simpatie. Totuși, în același timp, 
orice atare nostalgie poartă în sine un moment 
de neplăcere, dat de pesatisfacerea nostalgiei. 

Aşa cum nostalgia privește înainte, melan- 
colia priveşte în urmă. Vorbim, mai ales, despre 
amintirea melancolică. Ea poate fi melancolie 
dulce ; este astfel dacă pierderea și-a pierdut amă- 
răciunea şi rămîne numai libertatea spirituală ca, 
retrospectiv, să-ţi însuşeşti din nou lăuntric ceea 
ce ai pierdut și să te bucuri de el: „totuși, l-am 
avut odată“. Şi trecutul meu îmi aparţine şi-mi 
poate deveni prezent; iar binele trecut este unul 

care nimeni nu mi-l poate fura. Este un fapt 
care prin nimic pe lume nu va putea fi desființat 
retroactiv. Cu toate acestea, rămîne, totodată, 
faptul negativ că ceea ce a trecut nu mai este 


prezent. 


Capitolul al șaselea 
TRAGICUL 


Intensificarea plăcerii prin negaţie 


“Cu ceea ce s-a spus mai sus despre plăcerea care 
poate exista în melancolie, nu s-a spus încă totul. 
-Eu pot nu numai să mă bucur şi acum de ceea 

. ce am pierdut, ci, într-un fel, mă bucur de el mai 
tare. Faptul că s-a pierdut îmi face valoarea lui 
impunătoare. Faptul că s-a pierdut poate inten- 
sifica durerea, dar și plăcerea. Poate că prețuiam 
ceea ce am pierdut mai puţin sau deloc atita 
vreme cît îl posedam. 

Cu aceasta, ajungem la un punct pe care l-am 
mai atins. Spuneam că dacă ceva sublim sau pozi- 
tiv valoros poartă în sine 0 lipsă sau suferă o in- 
tervenție vătămătoare, vătămarea sau interven- 
tia, pe scurt, negația poate să exercite un efect 
neplăcut cu atit mai puternic cu cât e mai valoros 
pentru noi sublimul sau pozitivul.. Se poate, 

fie intensificată 
zitivului,capaci- 


însă, și invers, ca prin negaţie să 
capacitatea de impresionare a po 
tate proprie negaţiei. 

Despre ultima situaţie este vorba aici. Cum s-a 
spus, valoarea a ceea ce am pierdut îmi devine 
mai impunătoare. Adaug de îndată: şi valoarea 
unui obiect valoros care este doar vătămat îmi 
devine mai impunătoare. Intervenţia în existența 
valorii sporește prețul ei. 

De altfel, de aceasta ţin diverse aspecte. Un 
proverb spune: „de mortuis nul nisi bene”. Despre 


pa trebuie spus numai binele ce 4 
„Trebuie inseamnă de fapt: asta cc poate fi spus 
tămintului nostru firesc. Mortului PER aa im 
tot ceea ce este mai rău, pentru OR pih; 
nu mai fi. Și asta ne face să fim blin a (Bü 
= ȘI „ace $ zi c 
__ Şi ne simţim împăcaţi cu criminalul d AR 
îndurat pedeapsa. Îi luăm apăra Pa Aa 
într-un fel transformat à e ae e 
mat, dacă pedeapsa 
prea aspră. dat în E 
Astfel, toate suferi 
Astfel, suferințele se împacă c 
le suferă, adică binele din ele ne en a ae 
dă À a al l = 
e 5 acesta sporeşte aprecierea noastră i 
Numim acest sentiment al ierii şi 
Nu es aprecierii şi compă- 
poz sau milă. Astfel, am spus, în acelaşi pă 
4 geme e nu este pur şi sapu Connie, 
ste, ată, şi prețuire. Îl putem ătimi 
a, Ş yure. . compătimi 
za acela care, fără compătimire, n-ar îi oct de 
apreciere: Dar prin faptul că simţim compătimire 
aoi ee o apreciere. Totodată, în sentimentul 
imire există ceva din suferință, adică 
e è erinț cè 
din neplăcere. îi 


Tragicul şi legea „stagnării“ 


Cu aceasta, am ajuns la sentimentul tragicului. 
Ca un moment esenţial al acestuia sau ca momen- 
tul esenţial a fost definită compătimirea. Poate 
că acest termen nu este perfect adecvat. În orice 
caz. cuvintul „compătimire“ nu este foarte lim- 
pede. Se poate înţelege şi că sentimentul tragicu- 
lui este înjosit, dacă este identificat cu cel de com- 
pătimire. Dar numele nu intră în discuţie aici. 
Dar, oricum i s-ar spune, e neîndoielnic -că 
suferința aparţine tragicului; și plăcerea tragică 
specifică este legată de suferință. $ 
_ (Cum însă poate fi legată ea de aceasta? Lămu- 
riri în acest sens furnizează, în primul rind, cazu- 
rile arătate mai sus. Suferinţa sau, mai general 
spus, intervenția în existența valorii intensifică 
sentimentul acestei valori. În același timp, ea con- 
feră acestui sentiment un caracter specific, un 
gust special serios, 


| aptul că suferința intensifică sentimentu 
o ge petrece după o lege generală. O defi- 

a „stagnării psihice“: este un feno- 

p dă, o conexiune de idei, frinat, 

| 4 t in desfășurarea sa firească, 
įt mișcarea psihică stagnează,, adică ea 

nălțimea ei creşte tocmai în locul 

produs frinarea, tulburarea, întreru- 


„cu altă formulare: presupun că „resimt 
ceva. Dar ceea ce resimt eu nu este întreg, ci numai 
o parte; este o trăire parțială care, conform natu- 
rji sale sau unei legi psihologice universale, tr- 
mite spre © întregire sau împlinire. Această între- 

ire sau împlinire, însă, nu devine parte a trăirii; 
sau acesteia îi devine parte O „întregire“ care, prin 
natura sa sau natură spiritului, nu-i e proprie. 
Așadar, trăirea în ea însăși rămine neimphrită 
sau pare asociată cu ceva străin. În acest caz, 
privirea mea interioară rămîne la trăirea parțială, 
ea se fixează mai cu ssamă la punctul unde tre- 
þuia să survină întregirea sau implinirea, la ceea 
ce trimite la aceasta sau O reclamă; ea se fixează 
aici cu forță sporită. 

„Privirea“, spun eu, se fixează la acest punct- 
Asta vrea sà spună că: atenţia se menţine la acesta 
și se concentrează asupră lui; ea face asta în mai 
mare măsură decit dacă nu ar îi existat această 
lipsă sau acest element străin, dacă, prin urmare, 
trăirea s-ar fi implinit. Pe scurt, atenţia „stag- 
nează“, ca şi apa Care» curgind la vale, este stăvi- 
lită de un dig- 

Am văzut mereu, de pildă, într-un loc anume 
de pe peretele camerei mele, un tablou. În acest 
caz, acest tablou „aparține“ pentru mine peretelui 
şi locului respectiv., Apoi, dintr-o dată, tabloul 
dispare din locul ştiut. Atunci perceperea pere- 
relui nu se mat implineşte aşa cum ar îi trebuit 
să se împlinească în mod firesc. Urmarea este că 
locul gol mă izbeşte ; năvăleşte asupra mea, do 
pind=şte o greutate psihică sau o mărime ES 
cu totul alta decit inainte. El are enia ioà 
o importanţă psihică mai mare decit ar îi peer 


ea, o P 


rofeseaz: 


(._.) pentru 


asupra con~ 
ie ocolite sau 
eze asupră 


inainte un ase i 
asemenea loc gol și, de asemenea, decit 


a avut locul mai inainte, ci 
ind era 
tabloul. / umplut cu 


La fel, în caz răirilor ar 
mai sus — dist aAa inate nete sa OTDIn 
ei zi: iect de valoare 
moartea unui prieten, pedepsirea criminalul i 
ş.amd. — este vorba de o trăire neim lini a 

Obiectul de preț era în posesia mea, și Sea 
meu trăia. Eu am folosit obiectul sau m-am ul 
rat de el şi prietenul însemna sau ar fi putut id 
semna ceva pentru mine. Dar acum obiectul 
s-a pierdut. Prin urmare, îi lipseşte existența 

în raport cu realitatea; eu mi-l pot reprezenta 
dar nu-l mai pot introduce în acest raport. Aici 
trăirea este reprezentarea obiectului; existenţa 
în raport cu realitatea este ceea ce-i aparţine şi 
în acest sens, ceea ce-i aparţine în mod empiric. 
Dar în trăirea mea prezentă lipseşte acest moment. 
Şi, la fel, în reprezentarea prietenului meu, după 
“e moartea mi l-a răpit, lipsește momentul exis- 
tenţei reale ce-i aparţine empiric și cel al posibili- 
tății relațiilor reciproce reale între el și mine. 

- Şi aceasta face ca reprezentarea obiectului 
pierdut sau a prietenului mort să aibă pentru 
mine o importanță psihică mai mare, iar gindul 
la aceasta să aibă o forță şi o insistență sporite. 


Stagnarea psihică drept temei al aprecierii sporite 


Dar în această ordine de idei trebuie să avem în 
vedere încă un punct. Obiectului pierdut, Spu- 
neam, îi e proprie, pentru mine, existența în 
raportul cu realitatea pe baza experienţei. Dar 
faptul că existenţa îi e proprie în asemenea măsură 
nu se bazează pe simpla experienţă, adică pe 
împrejurarea că obiectul a existat efectiv, ci pe 
valoarea pe care obiectul a avut-o pentru. mine. 
Ceea ce a făcut obiectul valoros pentru mine mă 
determină să pretind atit de insistent realitatea 
sa sau posesiunea sa reală. Acest lucru e valabil și 
in cazul prietenului mort, 


in másurá *| 
eu realizez 


mintit 
pivirea mea i 
sau prete- 


1e valabil, de altfel, și în cazurile mal 

sus citate. Un om, chiar, dacă ar fi cel mai mare 
criminal, este pentru mine tot Om si, ca al 
egal cu mine. În el există omenesc Și valoare 
umană. În el există ceva care contribuie la uma- 
pitate, și chiar la umanitate în cel mai înalt sens 
al cuvintului ; prin urmare, valoare În. cel ma! 
inalt și absolut sens, adică în sens etic; in el 
există disponibilități pentru ceva mai bun decit 
este el. Şi aceste disponibiltăti au 0 asemenea 
valoare supremă. Și deoarece sau în măsura in 
care el este om și în măsura în care este, eu pre- 
tind ca el să trăiască şi să se simtă ca un 0m- 
Faptul că e] ar putea asta, intrucit este om, 
este, pentru mine, propriu omului. R 

Poate altfel nu mi-aș$ da seama de această 
valoare umană. Umanitatea este pentru mine 0 
situație curentă. De aceea, eu am un sentiment 
categoric al valorii umane numai dacă aceasta 
depăşeşte măsura comună. . i 

Dar un om n! + sau vinovat suferă. Dacă 
suferința este á, atunci şi această 
suferință, pentr i prie omului, 
adică eu pot Pre această sufe- 
rință e proprie omul 
el nu este 0M, adică în care et 
sau ceea ce e propriu „omului“. 
loveşte omul în general; ea îl loveşte şi pe omul 
care este om Cd ȘI mine, care are soarece 
ca şi mine: Și acestuia i e „proprie“, cum s-a 
spus, viața Ñ trăirea plenară. Întrucit aceasta 
ti oste rofuzată sau lezată, privirea mea se fixează 


asupra a ceca co motivează pretenţia mea ca cl 
să trăiască şi Să trăiască plenar, adică asupra a 
ceea ce este.de valoare în el, îl face om şi-i conferă. 
valoare umană. Acest element de valoare îmi 
devine impunător. În aceasta constă „impăcarea“ 
sau „reconcilierea“ mea cu cel care a atras asu- 
pră-şi o vină, dar pentru care „3 ispășit“, adică 
a suferit. 

lar acest sentiment de valoare suscitat, res- 
pectiv intensificat în mine de suferinţă, împreună 
cu faptul suferin i înseşi, care este în sine neplă- 


cută, constitule „compătimirea“. 


Compătimirea tragică 


În sfirşit, se mai poate pune şi întrebarea ce 
anume face ca eu să pot, în general, să simt 
valoarea umană ə altuia. Răspunsul a fost dat în 
observaţia anterioară. El există, de altfel, în 
cele deja spuse: eu însumi sint om. Adică, această 
simţire a valorii umane a altuia este con-simţire 
sau simpatie. Omul străin, s-a spus mai devreme, 
n-ar ezista pentru mine dacă eu n-aş face să se 
nască, din trăsăturile propriei mele ființe, 
imaginea personalităţii străine. Personalitatea 
străină sau eul străin este propriul meu eu, modi- 
ficat şi obiectivat, fixat într-un loc din lume exte- 
rior mie. Cu toate modificările, el rămîne, totuşi, 
în trăsăturile de bază, eu. Prin urmare, aprecierea 
omului străin nu este nimic altceva decit auto- 
apreciere obiectivată, sentimentul valorii perso- 
nalităţii străine obiectivat ca sentiment al valorii 
proprii. 

Acest sentiment, obiectivat al valorii proprii 
este acela intensificat prin contemplarea sufe- 
rinţei străine, Eu mă simt, în măsură sporită, pe 
mine și valoarea mea omenească într-un altul. 
Eu resimt sau simt în. mai mare măsură ce în- 
seamnă a Îi om. - 

În. acest sens, suferința este un mijloc. Şi 
nu există nimic: care să-mi facă atit de impună- 
toare valoarea omului, ca suferința, Ín acest 


efect constă, putem spune, o parte a vocației 
etice a suferinţei în lume, Dar tocmai în acest 
efect constă, în acelaşitimp, $i intreaga sa vocaţie 
estetică. Repet: eu devin conștient, adică simt 
ce inseamnă a fi om; această valoare absolută 
imi devine impunătoare. 

Sentimentul valorii omului pe care mi-l pro- 
duce suferința contemplată este simpatie. Sim- 
patia este empatie, trăire concomitentă. 
| Această trăire concomitentă este exprimată 
şi de cuvintul pcompătimire“. Compătimirea este 
con-simţire, şi anume acea con-simţire trezită 
prin suferință. Dar orice con-simţire este în sine 
însăși un sentiment al valorii, şi sentiment al 
valorii de cel mai înalt tip, anume, sentimentul 
unei valori umane. Şi con-simţirea cu animalul 
se întemeiază pe trăsăturile umane pe care le 
descoperim sau credem că le descoperim la animal. 
Şi aici există obiectivat sentimentul valorii proprii. 

Astfel, s-a definit esența oricărui tragic, teme- 
iul general al „desfătării prin obiectele tragice“ ; 
această desfătare este plăcerea sublimă dureroasă 
provenită din trăirea concomitentă — mediată de 
contemplarea suferinței și, de aceea, cea mai 
intimă cu putinţă — a personalităţii străine. 

Personalitatea tragică, s-a spus, trebuie să se 
riaice peste o anumită măsură mevie a măreției 
omeneşti. Această cerință nu trebuie luată prea 
strict. Și omul sărac și rău moralmente este tot 
om. În consecință, și soarta, suferinţa sa ȘI 
moartea sa pot fi tragice. Soarta se poate juca 
n-milos cu el şi, astfel, noi nə putem da seama 
da valoarea umană care încă mai sălăşluieşte 
în el. na 

Și nu numai năruirea fizică, ci şi cea morală 
a omului poate apărea tragică. Un om este distrus 
moralmente d2 soartă. Finalmente, el se leapădă 
cu totul de omul din sina. Dar, totuşi, în el a 
existat forja unui 0m. Faptul că ea este distrusă 


face ca valoarea ci să devină mai impunătoare 


pentru noi. 
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Fireşte, trebuie să mai avem ceva în vedere! 
aici e vorba despre desfătarea tragică sau despra 
înălțarea tragică, despre plăcerea care este dure. 
roasă, dar care vămine, totuși, plăcere, Adică, 
momentul durerii este subordonat, în mod ne- 
cesar, ÎN sentimentul tragicului, momentului po- 
zitiv, sublimului, Acolo unde nu se petrece aceasta, 
tragicul se transformă în dezgust, aversiune, 
groază. 

Dar această subordonare nu inseamnă, de 
pildă, că iu poate să fie prea mare în 
comparaţie cu valoarea umană a celui care ŝu- 
feră, Aici subordonarea desemnează la fel de 
puţin ca și în alte ocazii un simplu raport canti- 
tativ; dimpotrivă, ea desemnează o asšéroire, 
suferința nu există în tragic de dragul ci înseși, 
noi nu vrem să vedem suferința de dragul de 
a vedea suferinţă, ci suferința trebuie să conducă 
spre personalitatea care suferă, 

Și astfel s-a spus totcdată că suferința unei 
persoane poate reprez nta un exces, Sulerința 
nu mai e tragică din punctul în care ea depăşeşte 


acest sii estetic al suferinței, din care ea nu mal 
a 


servește la a pune în lumină deplină valoarea unet 
personalităţi sau la a ne uni lăuntric cu omul din 
personalitatea tragică, ci începe să existe de 
dragul ei înseși. 


Tragicul în arta plastică și în poezie 


Dar, în primul rind, găsim aici următoarele: sufe- 
rința trebuie să se afle în cea mai intimă relaţie 
cu ceea ce este omenește valoros în persoana care 
suferă. Aceasta ne conduce la O deosebire esen- 
ţială între diferitele domenii al6 tragicului. Am 
în vedere contrastul dintre tragicul reprezentat 
plastic și cel reprezentat poetic. 

La cazul primului, eu nu încere nimic din 
ceea ce realizează suferințe. Ea se află chiar aici. 
Oricum, văd nemijlocit în suferință, în același 
timp, ceea ce este valoros, ceea ce este lovit sau 
nimicit prin aceaste. Văd, eventual, și forța de 


tripot pivire a acestui element vi 
suferinț. EIE e 

V4d, de pildă, suferința lui Laokoon; vád, 
îns, fi forja și soliditatea care ge rázvrátese 
contra suferinței i pier în suferință, AltA dată vád 
moartea, dar văd imediat şi viața înfloritoare 
care trece gau a trecut, Sau vád ceva spiritual 
care a căzut pradă prăbuşirii, Vád durerea, vád, 
însă, congomitent, și iubirea care este lovită de 
durere, 

Din contră, reprezentarea poetică poate să-mi 
spună, în același timp, cum se apropie suferința; 
mai cu seamă, din care element pozitiv din însăși 
personalitatea care suferă, din ce forță, din ce 
tmăsățură omenește, inteligibilă și demnă de com- 
pasiune umană rezultă suferința. 

c Eu văd cum, în activitatea unui lucru bun sau 
a unei forțe: — care, în sine, este intotdeauna 
buni —, „personalitatea își pregăteşte destinul 
sau îi notezegte calea. 

Aici, nu mai există pur și simplu un raport 
intre omens și elementul valoros din punct d3 
vedere uman, pe d? o parte, și, pe d> altă parte, 
suferință, în sensul că noi ved=m devenind ome- 
neste valoros ceea ce este lovit de suferință, ci 
există un raport cauzal. lar acesta intensifică 
trimiterea de la suterință la elementul de valoare 
din punst de vedere uman. Suterința nu mai 
este pur și simplu suferință a cuiva care are va- 
loare omenească, ci este O suferință provenită 
dintr-un element omen2ște “valoros, prin acesta, 
datorită acestuia. Și astfel noi nə dăm seama în 
măsură mai mare de acest element valoros. 


Factori speciali ai tragicului 


Astfel s-a făcut trecerea da la cea mai generală 
esență a tragicului la factorii speciali care deter- 
mină în particular impresia tragicului. Aici întră 
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În primul rind, pentru impresia tragicului 
este important ceca ce este import ant pentru di 
om care suferă, cit de mult putem simpatiza 4 
el în sine, adică abstracţie făcind de suferinţa sa 
cu binele din el sau cu forța sa. Cu cit această 
valoare umană din el este mai mare, cu atit 
poate ea să fie sporită prin suferință; și cu atit 
mai mult obținem noi dintr-o asemenea sporire. 

Și se pune întrebarea, între altele, cît de pro- 
fund suferă personalitatea tragică. Cu cit un om 
suferă mai profund cu atit el are o profunzime 
mai mare, şi în cu o atit mai mare profunzime 
poate cobori trăirea noastră concomitentă. 

Şi se pune întrebarea cînd suferă omul. Oamenii 
pot suferi profund din vanitate ofensată sau din 
cauza bunurilor ce le lipsesc, dar un om poate 
suferi, de asemenea, deoarece este lovit în ceea ce 
are o valoare superioară și, în sfirşit, valoare 
supremă. Eventual, ceea ce i se ia prin suferință 
poate să nu aibă o valoare prea mare, dar să 
fie structurat astfel încît noi să înțelegem că omul 
a pus în acest ceva totul... Spune-mi, cînd 
suferi, ca să-ţi spun cine eşti. 

Şi se mai pune întrebarea cum suferă cel care 
suferă, adică cum se comportă sau ce atitudine 
are în suferință, dacă luptă sau se stinge nepu- 
tincios, dacă se afirmă sau se abandonează în 
voia soartei. 


Tragic al caracterului Și 
tragic al destinului 


În primul rind, însă, trebuie pusă în fine intre- 
barea de ce și pentru ce suferă omul. 

Aici apare un contrast fundamental al celor 
două feluri de tragic: un om ajunge să sufere 
dintr-o vrere bună; sau, dimpotrivă, ajunge aici 
prin forța unei vreri rele. El suferă pentru bine 
sau, din contră, svferă pentru rău, ÎN primul 


o nedreptate, în al doilea —0 drep- 


ră 
car pi mare sau mal mică, mai) 
il fel gint definite, cum am spus, două tipuri 
Antio e putem numi „tragicul răului 


e #4 

í „tragicul ráutá“ (des eg J 
A a, trebuie înțeles că, în primul caz, 
An, deac un rău care í 4e întimplă omului, 
g 


iar a ft lucru Îl spun termenii. „tragic 
ati lwi“ gi „tragic al caracterului“ - În pri- 
mul caz; „răspunderea“ pentru suferință o poartă 
destinul, în celălalt, caracterul. : i 
Asta nu exclude ca, în ambele cazuri, sufe- 
rința să fie adusă cu sine de destin și să fie na 
yată de caracter. Tot ceea ce 1 se întimplă omului 
există simultan în amîndouă. Nimic din ce i se 
întîmplă omului nu-și are niciodată motivația 
numai în caracterul său sau nu rezultă de aici, 
cum s-a spus, cu „necesitate“. à z 
De; asemenea, în ambele cazuri, sensul ultim 
al tragicului rămine acelaşi. El constă, în amin- 
două cazurile, din trăirea concomitentă simpa- 
tetică, din empatia pozitivă. Dar, la fiecare, 
trăirea concomitentă merge în direcții diferite 
şi are, ca urmare, un caracter diferit. A 
În primul caz, în tragicul răului sau în „tragi- 
cul destinului“ — care nu trebuie confundat, de 
pildă, cu acel tragic al destinului pe care istoria 
literaturii obișnuiește să-l indice prin acest ter- 
men — ceva bun din om capătă nemijlocit o 
sporită capacitate de impresionare prin suferinţă. 
Altfel se petrec lucrurile în tragicul caracte- 
rului. Aici, în locul acestui moment apare unul 
contrar şi, totuşi, identic. Aici, omul rău suferă 
din. cauza răutăţii. Dar nu numai efectiv, ci el 
simte suferința şi ca pe ceva pricinuit de răutate, 
El se simte condamnat. Îşi arogă dreptul de a se 
ridica impotriva binelui şi crede a triumfa asupra 
lui. Vede această aroganță topindu-se. Astfel, el 
dă dreptate binelui, chiar dacă fără voie. Se 
revelează la cl şi în cl puterea binelui, cu atit 
mai mult cu cit mai mult el luptă zadarnic impo- 
triva acestuia. 
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pot îi aceste două tipuri 
puţin se exclud e 
chiar transtormindu-se unul în 
arta tragică $i mai 
binele oferă în! 


inseamnă, însă, do pildă, că eroul 
buie să-şi recunoască nedreptatea 
ască şi să se căiască de ea. Este sufi- 
ază, că incercarea sa de a se ridica 
ontăţii sau împot riva ordinii morale 
a fost dezavuată, şi că el ştie asta 
ivitorii, resimţim concomitent asta. 
sonalitatea tragică, o dată 
ea sau în numele eì, simţim puterea moralei. 
În fine, trebuie adăugat: pe cit de diferite 
de tragic, pe atit de 
le reciproc. Le putem. vedea 
altul, oriunde în 
cu seamă în tragedie. Şi 
totdeauna destinului, iniţial, un 
preiei care face ca destinul să apară inteligibil. 


Apoi vedem acest simplu „pretext“ transformin- 
in intr-o „vină“. 


du-se mai mult sau mai puțin în 
Dar omul rău nu este pur şi simplu rău, ci în 
el se găseşte, chiar făcind abstracţie de faptul 


că este om și j 


Asta nu 


rin urmare, că în per 


făcînd abstracţie de forța voinţei 
sale, ceva uman. 


„Justiţia poetică“ și 
„sublimitatea destinului“ 

S-a vorbit despre 0 „justiţie poetică“, care guver- 
nează în tragediile „răutăţii. Apoi această justiţie 
poetică a fost căutată și in trage diile răului Şi, În 
consecinţă... a fost găsită. În definitiv, peste 
tot, satisfacția noastră trebuie să se întemeieze, 
în ultimă instanţă, sau să fie legată de faptul că 0 
greșeală se răzbună, că, adică, personajului tragic 
< se va aplica durerea sau suferința corespunză- 
toare cu dimensiunea vinei sale. 

Un astfel de principiu general al justiţiei 
poetice nu există de fapt, ci adevărata „justiție 
poetică“ constă, oriunde, doar în aceea că sufe- 
rința, pentru poi, este un. simplu mijloc de trăire 
concomitentă sensibilă a personalității, a valorii 

există în ea sau a forței 
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Bvidonte poetul ar trebui, dupá teoria acestei 
ico“, să prezinte intotdeauna suferința 

fiin! meritată. Cu cît ea 


p cit cu t 5 
i 4. cu atit pedeapsa apare mai 


in loc de asta, el face să se 


indreptă i ) 1 o 
mblinzească vina celor mai mari criminali ; 
astfel se în ) 
apare tirit de rău fără voia $a, 
Macbeth apar 
Ja crimă. Astfel, p 


care, ÎN final, 
pe cind Lady 
ițială efectivă 
, sufe- 


pili- 


timplă cu Macbeth, 


e ca instigatoarea in 
oetul dramatic nu face că 
ară mai meritată, ci sporeşte posi 
štimirii noastre. 
Acestor observaţii le adaug incă o variantă de 

problema temeiului desfătării tragice, 
ect, dar care poate fi înțeles 


greșit. 
Am în vedere formularea: ceea Ce acționează 


asupra noastră în tragic este sublimitatea de 
nului, care zărobeşte răul şi impotriva căruia 
nici voința supremă nu poate face nimic. 

Aici se pune întrebarea ce trebuie înțeles prin 
„destin sublim“. În măsura in care este hazard 
Zau necesitate firească oarbă, in el nu există 
nimic sublim. În măsura în care Se intrupează 
în voinţă umană, această voință umană poate fi, 
desigur, sublimă, jar această voință sublimă 
poate aduce o contribuție la impresia globală pro- 
dusă de opera de artă tragică. Dar în această 
ordine de idei nu este vorba despre efectul global 
al operei de artă tragice, ci despre tragic, adică 
despre suferință şi nimicire. Tar acesta nu este 
sublim, cum am văzut în capitolul precedent ; 
poate fi astfel doar prin ceea ce creează pozitiv 


a de valoare um wä. 
fara omului. Şi mor 


destinul tragic nu este sublim ca destin, a că 
destin uman, adică este sublim în măsura în care 
ne învaţă să înţelegem omul şi umanul în subli- 


mitatea sa, Este sublim în măsura îm care ne 
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Astfel, tot onana oa nol pasimyim pi räim eonoomi 
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introgimea rapio: Numai că Lotul Ba gondansanzi 
poncoonlranzi I aorta bragieh a eroului 
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Complotiri eritieo 


oxaminaro a Wwagioulul nu aro 
\agzbato dilaritalo vaorii alo tragiou 
i, Bpro a orilioa aconlo toorii, colo 


Dog progonla 
intenția do a € 
lul, ramaro, tolug 
co urmoazii 

Nu nooosilii vreo combatere nioi o teorio A 
tragioulul oara no protinde oa; M prozonța oporoi 
de artă tragioa, Bă na intoaroom lata do la on pisi 
no lăsăm pradă vreunei concepţii optimisto sau 
pesimisto dospre lume şi viață, ovi sù ingiràm 
vetleoţii privind propriul nostru dostin şi să no 
bucuràm de oonoluziile acestora, Tragedia nu 
ne „invață“ nimio de acest Tol; dimpotrivă, oa 
oferă oeoa oo oferă: aoţiunea și destinul anumitor 
oameni, 

Mă gindoso aici, de pildă, mai ou seamă la 
teoria care ne pretinde. să extragom din tragedio 
gindurile „consolatoare” oi şi noi vom intra 
odată în portul neființei şi vom găsi acolo 0 pro- 
tinsă pace, o pretinsă linişte şi armonie. 

Cum se vede, această teorio no prolindo, în 
să depânăm destinul eroului tragito 
și dincolo de creapia literară. Altfel cum am putea 
şti noi despre „pacea“ din care se va impărtăşi 


eroul după moarte? Dar ideile noastro adăugate 
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Încîntâterul 


Sublimului i-am opus mai devreme non-sublimul, 
adică frumosul „sublim“ nespecifice. Și am amintit 
acolo, in mod deosebit, încintătorul. La cel 
dintii, spuneam, accentul se pune pe măreţia 
forţei şi a tensiunii, pe bogăţia, pe capacitatea sa 
de concentrare, iar la cel de al doilea — pe nein- 
frinata trăire plenară. Încintătorul poate fi sublim 
in cel mai inalt sens; dar el nu este totuși sublim 
în intelesul specific pe care-l avem în vedere cind 
opunem incintătorul sublimului, 

„Încintător“, repet aici în mod special, este 
ceea ce pătrunde în noi nu violent, brutal, cu 
forţă, ci cu putere blindă, dar care poate păt runde 
cu atit mai adine şi ne reține lăuntric cu atit 
mai mult. Este ceea ce e liber de durități, colțuri, 
asperități, de forță, de agresivitate, ceva car 
este ceea ce este şi face ceea ce face cu un deplin 
firesc lbuntric şi manifestindu-se perfect firesc; 
sici, în condiţiile arătate, forțele existente $e 
desfăşoară lin, în succesiune firesc constantă, 
neintrerupt și neabătut, în direcţia determinată de 
posibilitatea pe care o poartă in sine, Este „liberul 
prin contrast cu orice dezbinare, cu orice ezitare 
nesigură, cu orice îndoială, disonunţă, dispută 
sau contradicţie. 

Astfel, este incintătoare linia în care O forţă 
dat o datë pentru totdeauna sau o ncyiune reci 
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rocă a forțelor nu se manifestà niciodată prin 
orniri sau opriri abrupte, prin rețineri sau coti- 
puri brugte in vreun puff, ci humai aga cum e 
propriu naturii sale, i 
Ta fel, mişcarea unui corp este 
dacă ca decurge sau pare A decu 
impuls motoriu inteligibil şi din f 
ce se miacă nesilit și necăutat, fără 
porniri și opriri, fără violență, devieri și feir 
pe scurt, avind un caracter de deplină natura 
Încintătorul, spuneam, nu exclude sublimi- 
tatea . La fel, nu exclude, ci, dimpotr include 
interioritatea. Încintătorul autentic are i 
şi are calm și profunzime. 


îincintătoare 
dintr-un 
ele corpului 
ezitări, fără 


Grația. Miniaturalul estelie 


Dimpotrivă, „rajia“ este mai exterioară, 
puțin calmă, mai puţin profundă și mai pu 
viguroasă; incintătorul este inconştient şi n 
tenționat, sau trebuie să pară astfel; naturalețea 
nu 0 „vreau“, ci o produc... in mod natural, iar 
conştiinţa mea nu se fixează asupra ei. Grapa, in 
schimb, poate fi voită şi conştientă: ea poate fi 
şireată, amăgitoare, provocatoare și ca jaså. 
Altminteri, graţia are în comun cu incintătorul 
libertatea, absenţa violenței, a efortului, a brus- 
cheţii, a durității, a disonanței. 

O asemenea graţie este proprie, de pildă, roco- 
corului, cu formele sale capricioase şi jucăuşe. 
Unele figuri ale lui Correggio sint grațioase, nici 
una, din cite ştiu eu, nu este incintătoare. Unele 
figuri ale lui Rafael sint incintătoare; pici una, 
din cite ştiu cu, nu este pur şi simplu grațioasă. 

k În sti it, contrast deplin cu sublimul prezintă 
miniaturalul estetic, uşor de înțeles şi care ne 
PER ON lăuntric ușor și jucăuş. În general, plăcerea 
ES ică i arta au fost numite Joc În aceasta 
R As adevărat, dacă se consideră jocul în con- 

i munca îndreptată spre scopuri practice. 
On espre care vorbeso eu aiot nu este jocul 
| Opus muncii practice, ci gravității. Jucãuşului 


| 


la care mă refer îi lipseşte măreția; forța şi prea 
mare profunzime. Este acela care provoacă o 
undă uşoară a vieții psihice și care astfel — dacă 
această undă se desfăşoară nestingherit — tre. 
zeşte un sentiment specific de plăcere uşoară, 
senină. 


Comicul. Precizări generale 


Și comicul a fost opus sublimului. Dar comicul 
şi sublimul nu se află reciproc în contrast imediat. 
La fel se opune comicul tragicului, nu imediat. 
Contrastul real în raport cu comicul îl reprezintă 
măreţia uimitoare. Comicul este miniaturalul 
uimitor. 

Această ultimă propoziţie necesită, însă, o pre- 
cizare mai clară. Să spunem, în general: comic 
esie miniaturalul mai puţin impresionant, mai 
puţin semnificativ, mai puţin important, deci 
non-sublim, care apare în locul a ceva relativ 
măreț, impresionant, semnificativ, important, 
sublim. Este miniaturalul care se poartă ca ceva 
măreț, ezazerează de aceea, care joacă rolul aces- 
tuia şi care apoi apare, totuși, ca ceva mic, relativ 
nul, sau se destramă în ceva de acest fel. Este 
1oiodată esenţial ca această destrămare să Be 
petreacă brusc, 

Air pot fi deosebite două posibilităţi. În 
prârmul rând: este aşteptat ceva mare Sau mai mare, 
și apare ceva maj mie, care se prezintă ca împlinire 
a asteptârii, dar care, din pricina miâcâmii sale, DU 
poate fi acceptat ca atare, 

Și, în 21 dolea rind: ceva a apărut mare sau 
regi. moare na fiindcă ar fi fost agiepll alteeva 


sole sra eonenni $n care a apărut, OF 

uoo sepre tthý osae há 32. d-, PERI A, 
ap, atat eva 2 mh te iniáýyew ca deoe mare, 
ba iar ca OA pm, 
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maá mare, d Ja ine”, adică datorită structurii 


'potuşi, astfel nu am definit vreun contrast 
esenţial. În fiecare dintre cele două cazuri se 
otrivește expresia folosită mai sus: ceva „se 
poartă“ ca ceva mase Și apare, apoi, ca ceva mic, 


Momentul plăcerii în sentimentul comicului 


Dincele de mai sus putem înţelege, în primul rind, 

momentul plăcerii din sentimentul comicului. 
Acesta este de un tip specific, şi anume de un tip 
specific vesel. Comicul, am subliniat mai înainte, 
nu bucură precum acţiunea nobilă sau ținuta 
morală măreaţă, ci el „inveseleşte“. Această plă- 
cere specifică, am adăugat acolo, poate fi de tip 
intens; ea rămîne totuși, și în acest caz, diferită 
de acea plăcere mai serioasă şi mergind în profun- 
zime; rămîne uşoară, săracă în conţinut, în 
consistenţă, goală; ea se menţine la suprafaţă, 
ca o iritaţie care n-are nimic de-a face cu inima. 

Sentimentul unei asemenea plăceri uşoare 
apare, precum știm, atunci cind dispoziţia natu- 
rală a sufletului spre cuprinderea unui obiect 
covirşeşte pretenţia pe care obiectul o ridică, 
prin matura sa, față de capacitatea mea de cu- 
prindere. 

Acesta este, vedem din cele spuse, în mod 
preeminent cazul comicului. Ca exemplu să luăm 
„muntele aflat în durerile facerii“. Cind văd un 
munte chinuindu-se să nască, eu mă aştept la v 
minune a naturii, măreaţă, enormă, care, deci, să 
ridice pretenţii superioare faţă de activitatea mea 
de înțelegere sau cuprindere, Aştept asta, adică 
mă pregătesc lăuntric în acest sens; pindese clipa 
în care voi percepe asta, creez, , în mine, 
„Spaţiul“ necesar receptării sale, sau Îi pun la 
dispoziție cuantumul din activitatea mea de cu- 
prindere pe eare îl revendică prin natura sa. Dar 
în locul marii minuni a naturii apare ceva mic, 
un ficac, Jese la lumină un şoricel. Acesta apare 
tocmai acolo unde eu aşteptam marea minune a 
naturii; jese la iveală din muntele care se 
în durerile facerii; este opera lui, În această 
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privință, este ceva ce vu aşteptam, Dar asta faco 
ca activitatea de cuprindere pe care cu 0 pusesem 
la dispoziția marn minuni à naturii să-i revină 
lui. ca el să se bucure de intreaga „pregătire“ 
care existase în mine, ca el, prin urmare, să lie 
perceput fără efort, ìn joacă, Şi să fio depășit 
spiritualmente, Astfel apare sentimentul de veselio 
comică. În acelaşi timp, acesta este unicul mod 
în care el poate apărea. 


Momentul neplăcerii 


Dar să ne amintim acum şi celălalt moment, 
care se asociază, în sentimentul comicului, plăcerii. 
Mai sus n-am vrut să indic comicul ca opus 
tragicului. Dar ele au un element comun. În 
comic există, la fel ca şi în tragic, pe lingă mo- 
mentul plăcerii și un moment al neplăcerii sau 0 
predispoziţie spre așa ceva. 
Așteplarea marii minuni a naturii se satisface 
prin micul șoricel. Dar, în același timp, ea nu se 
satisface astfel. În locul acelui „mare“ așteptat 
apare acest „mic“. Astfel, aşteptarea mea este 
dezamăgită. lar dezamăgirea în sine este totdea- 
una temei de neplăcere. Acest moment al neplă- 
cerii există, așadar, în. comic alături de momentul 
plăcerii. Mai mult, el se unește cu momentul 
veseliei într-un nou sentiment, şi anume senti- 
mentul comicului. i 

Acest sentiment este, desigur, mereu altul, 


Dar aceasta depinde de cit de mult mă intere- 


cele din urmă, el nu mai este simţit deloc: eu m 
simt doar înveselit. ie 

Altă dată, în schimb, momentul neplăcerii 
poate fi foarte clar simţit. De pildă, eu reclam 
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în funcţie de mărimea momentului de neplăcere. 


sează pe mine tocmai apariţia acestui „mare“ pe 
care îl aştept, sau cit de puternic sau de adine 
este în general interesul pentru, acesta. Poate îi 
mai puţin puternic sau adinc. În acest caz, mo- 
mentul neplăcerii se subordonează mai mult său 
mai puţin momentului plăcerii, astfel incit, ÎN 


neapărat apariția elementului aşteptat, din motive 
raotioo, sau etice, sau estetice. În acest caz, 
sentimentul comicului poate fi un sentiment de 
mai mare neplăcere. | 

Aşa se întimplă, de exemplu, cu cineva care 
osto capabil și hotărit să rezolve probleme mari 
i serioase, şi care nu realizează apoi decit ceva 
icinseninat sau nimic. În acest caz, el devine 
„caraghios“. Astfel, am definit un sentiment al 
comicului cu un pronunțat caracter de neplăcere. 
Problemele serioase trebuie să fie rezolvate; și 
noi pretindem rezolvarea lor de către acela care 
Je poate dezlega şi se obligă la aceasta. 

În tine, există un sentiment al comicului mai 
amar şi foarte amar; există un ris al disperării; 
de pildă, în cazul aceluia ale cărui țeluri, pentru 
realizarea cărora el a sacrificat totul, eşu2ază, 
sau al aceluia care vede distrugindu-i-se intreaga 
viață, cu toate intenţiile sale. 

Aici: am menţionat „risul“. Unii pun astfel 
problema comicului: „cind ridem noi?*. La asta 
se poate răspunde: de pildă, atunci cind imi 
propun să rid sau cînd sint gidilat. În aceste cazuri 
risul nu are nimic de-a face cu comicul. În alte 
cazuri, fireşte, are: el este un fenomen insoţitor 
al comicului. Dar el nu îi e propriu în mod necesar 
acestuia. Eu imi pot reprima risul din motive de 
bunăcuviinţă; totuși, prin aceasta, nu reprim 
sentimentul comicului. Pe scurt, comicul și risul 
sint două lucruri diferite. Aici, noi avem de-a face 
cu comicul, nu cu risul. 


IDAE e re) 


Mi daresi ideatică comică 
pe beta seară PP RAT 
fs Slement “comun oricărui comic, și anume 
iai „că obiectul comio se „poartă“ ca ceva mare 
ia apare ca ceva mic sau ca O relativă nuli- 
Ra fost definit şi astfel: în comic se succed 
sa romeno ima intii uluirea şi apoi lămuri- 

ea cpt, AU ata fi definit comicul în general. 
n ie on ìn faptul că, inițial, puterea de 

Prindere esto solicitată excesiv de către elemen- 
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+ Vămmurirea constă în faptul că ol 


tul comie in sine 
ı ma poate solicita puteran 


npare ca nul, deci ni 


de cuprindere. 
Aconstă succesmne de uluire gi lämurire con 


ă o miscare psihică ce merge mni 


ditionează ins 
ro eslo necesara, dacă 


departe, a cărei mi nbhona 
dorim să oblinem Labloul complet al trăirii 
comice. Alenfpia se intoarca do la ceea co ar 
entisface pi, totus, NU gatisfaco aşteptarea, spre 
ceca co a ruscilal această aşleplare ; valul zăgă- 
mit al aperceplici curge inapoi, aşa cum face 
întotdeauna acest val apercepliv stăvilit. Întreb: 
p“, Această intrebare poate 
fi formulată mai- precis: „Cum este posibil acest 
lucru?“ Aşa cum este posibil, de pildă, en eu să 
văd un șoricel acolo unde un munte se chinuie 
in durerile faceri. 

Astfel, am revenit din nou la munte şi la dure- 
rile sale de facere. Din nou acţionează aşteptarea. 
Aceasta este dezamăgită din nou. Acum Jocul o 
ia de la capăt. Un timp; oscilez, incoace şi incolo. 
Astfel, valurile scad. treptat. Adică, mișcarea 
ideatică comică se topeşte în ea insăși. 


„ce inseamna asta 


Trecerea la comicul subiectiv 


Exemplul de comic reevocat aici face parte dintre 
acelea în care © „așteptare“ este satisfăcută sau 
dezamăgită. Acestora li se opun, cum s-a spus 
mei sus, acelea în care noțiunea de așteptare satis- 
făcută sau dezamăgită nu-și găsește loc. În unele 
cazuri, ea apare, cel puţin, nu prea potrivită. 
Să menționăm, pe scurt, și aceste cazuri. nagil 
Pot vorbi eventual despre aşteptare satisfă- 
cultă sau dezamăgită, dacă-l găsesc comic pe 
obez, „butoiul“ sau „muntele de grăsime“, cum 
se zice, Eu „aştept“, pot spune eventual, 
irupul omenesc Să fie întotdeauna trup omenesc» 
să fie ceva viu, ceva ce se mișcă și servește une” 
ţianilor vitale corespunzător sarcinilor ce 
pun corpului; în locul acestuia găsese cava nefo- 


lositor, etinjenitor, ceva ce omul cară după sine 
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putate atirnată da el şi care nu-i serveşte 


cap" o gr A 
care-i Impovărează existe nila şi funsțiu- 


ja nimic: 


nile corporale. 
Aici, însă, noțiunea d> aşteptare nu este luată 


in acolaşi sens ca in cazul d> mat sus, adică nu în 
sensul de aşteptare a ceva ce va apărea sau mt se 
va infâțiga. 

Dar şi mai puţin putem vorbi despre e aştep- 
tare satisfăcută sau dezarnăaită în alte cazari. 

Cazurile pe care le arn în vedere sint cazmarile de 
comic glume sau, pe scurt, de glumă, 

Cinova face o afirmaţie hazlie. Asta inseamnă: 
el face o afirmaţie care ridică pretenţia de a 
insemna ceva, de a fi purtátoare a unui sens, de a 
comunica sau de a dovedi un ad>văr. Ea ridică 
această pretenţie faţă d> min”. Afirmația are pe 
moment, pentru mine, o anumită pondere logi 
Dar apoi ea imi apare ca un joc cu cuvinte care 
sună id=ntic. Dacă același sun=t care m-a sedus 
imi apare apoi nul din punct də vedere logic, cum 
şi este, el destramă ponderea cuvintului. Atita 
vreme cit cuvintele au pentru mine insernătate 
logică, ele mă solicită pe mine sau atenția mea. 
Apoi, această solicitare se destramă. Dar atenția 
a fost deja îndreptată spre cuvint. De asta profită 
cuvintul, chiar după ce solicitarea s-a destrămat. 
Astfel cuvintelor li se infuzează o mai mare 
cantitate de atenţie decit pot ele solicita. Acest 
prisos sau această suprapondere a atenției sau a 
dispoziţiei interioare spre cuprindere în raport 
cu solicitarea impusă de ceea ce trebuie cuprins 
produce, şi aici, sentimentul veseliei. Acestuia 


"1 se adaugă apoi, din acelaşi motiv ca mat sus, 
momentul neplăcerii. În sfirşit, şi aici se produce 


din acelaşi motiv ca mai aceeaşi oscila ie 
a mişcării ideatice. >~ tie 


w “I 


Comicul obiectiv subiectiv mai 
pas h agde ANGER 


ajb t y 
Astfel am obținut Y tamai 
Cazurile pandins aat e eanan è de 
comio obiecto, afirmat g să din pu 
5 


line de domeniul glumei sau al comicului sabie 
ție. Cum sa spus, în special primelor cazuri la e 
specifică nohuna da „aşteptare“ împlinită gi, 
totuși, noimplinită. La celelalte, din contră, 
putem spune, in general: cova se comport ñ mai 
intii ca „mare“ şi devine apoi în ochii noștri „mic“, 
sau unul şi acclași lucru apare nemijlocit succetiv 
in dublă lumină; mai intii, drept ceva semnifica- 
tiv, important, apoi ca un fleac neinsemnat. 
De altminteri, comicul obiectiv şi cel subiec- 
Liv se opun unul altuia, așa cum ne-o arată și 
numele. În cel obiectiv o persoană, un lucru, un 
eveniment se comportă obiectiv ca „mare“, adică 
se comportă ca ceva înzestrat cu însușiri purtind 
insemn>, săvirşind fapte care au 0 anumită im- 
portanță. Dar apoi acest ceva apare lipsit de 
aceste însuşiri, insemne sau fapte. Dimpotrivă, în 
comicul subiectiv, un gest, un cuvint sau chiar o 
acțiune se comportă ca purtător al unei semnifi- 
caii, al unui sens, al unui adevăr. Ele sint pentru 
mine semnele unui conținut abstract; eu le 
atribui acest conţinut abstract și apoi li-l contest ; 
cuvintul, gestul, acţiunea au în ochii mei o în- 
semmătate logică și apoi n-o mai au- Această 
existență și dispariţie a importanţei logice este 
specificul comicului subiectiv. 
În sfirșit, acestor două posibilităţi li se opune 
o a treia: comicului obiectiv şi celui subiectiv 
li se adaugă comicul naiv. Aici, contrastul între 
mare și mic este, în același timp, un contrast al 
punctelor de vedere. Dacă vrem să vorbim Și 
aici despre aparenţă și lămurire, trebuie să spunem: 
aparența se naşte din comicul pur, însă ea nu 
este simplă aparenţă atita timp cit noi avem un 
punct de vedere; ea se destramă și survine plă- 
murireu“, dacă ne situăm în celălalt punct de 
vedere, r 
Dar „punctele de vedere“ care Be află în dis- 
cuțje aici sint, pe de o parte, punctul de vedere 
al personalităţii naive și, pe de altă parte, punctu 
meu propriu de vedere, efectiv sau protins superior. 
Eu emit o afirmație naivă, de pildă ca afirmaţia 
unui copi) în contextul structurii infantile, BAN 
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o privesc din, acest punct de vedere, Ea Imi apara 
justificată, sinceră, eventual inteligentă, in orica 
oaz ca expresie a esenței infantile și, prin urmare, 
impregnată de sublimitatea proprie, pentru mine, 
esenței infantile, Apoi, Însă, eu extrag afirmația 
din contextul esenței infantile, o iau așa cum 
este gi 0 clasez în contextul convențiilor, mora- 
vurilor, cunoașterii mele, gi o privesc din acest 
punct de vedere. Acum ea irni apare nulă, stingace, 
greșită, deloc inteligentă, ci prostească ; ea şi-a 
pierdut calitatea specifică; ea nu mai însearină 
nimic din ce a însemnat... Acesta este sensul 
comicului naiv. 


Trei tipuri speciale de comic 


Nu mai diferenţiez aici feluritele subspecii 
ale comicului obiectiv, subiectiv şi naiv. lu 
altă ocazie, și anume în cartea mea despre comic 
şi umor, am efectuat o clasificare completă şi 
sistematică a posibilităţilor comicului și am stabi- 
lit caracterul său specific. Aici, trimit la această 
carte. 

În acest loc, vreau să indic doar trei posibili- 
tăți diferite ale comicului obiectiv; dar astfel 
"incit să reiau doar cele spuse în cartea citată. Cele 

“trei tipuri de comic în discuţie sint: comicul de 
farsă, burlescul și comicul grotesc. 

Comicul de farsă este, în primul rind, un comic 
brut, deci, unul la care nu suridem, nu zimbim, 
ci ridem din toată inima; de care ridem, na batem 
joc, pe care il ridiculizăm, chiar dacă cu blindeţe. 

Dar aici trebuie adăugat ceva: noi numim 
comic de farsă nu acel comio brut care e inerent 
cuiva sau i so intimplă in mod firesc și este întuit 

noi, ci doar pe; cel intenţionat, confecționat. 
Farsa este un mod „voit de a te face să apari 
comic altora sau ţie însuți. o 
tin A A0nieoință, comio de farsă este, In primul 
aci comicul fostelor sau al „ jucate 
er Ehiobilor, bădăranilor, lagilor — daring fonlar 

9 cred foarte pricepuţi, inteligenți, usiți, 
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viteji, sau mimează aceasta —, evidențiind acest 
caracteristici şi expunîndu-le visului. ii 


Farsă este apoi atunci cind cineva se auto 
prezintă ca nebun, neindeminatic, laş ş.a.m T 
cind expune risului defectele sale fizice sau le 
simulează, cind face, pe nebunul, nătătlețul BN 
ş.a.m.d. sau pe cel avind un defect fizic, spre a-i 
înveseli pe alţii. 

„În sfirşit, farsă este și comicul reprezentării 
prin cuvint şi imagine, care provoacă rîsul fie 
descriind pur și simplu ceva ridicol, real sau imagi- 
nat, povestindu-l, relatindu-l, ori redindu-lplastie 
fie lăsînd să apară ridicole o persoană sau un 
lucru prin modul de a le înfățișa sau făcindu-le 
ridicole. Farsă este mai cu seamă gluma care 


îl face să apară pe însuşi cel ce glumește sau pe 
alţii într-o lumină brutal comică. 

Dar, cum se vede, în toate. aceste cazuri 

“ nu este deloc, un. atribut 


„calitatea de farsă 
specific conceptului de comic sau comicului ca 


atare, ci mai degrabă un atribut prin care nol 
desemnăm. acţiunea omenească ce. vizează ; con- 
ştient producerea efectului comic. Comic în genul 
farsei nu este: victima festei, ci festa, nu prostia 
pe care o mimează clovnul, ci jocul său, nu ridi- 
colul prezentat: prin cuvint sau imagine, ci 
această prezentare; totodată însă nu această 
prezentare ca atare, ci în măsură in care ea are 
acest conţinut determinat sau produce prin aceste 
mijloace determinate acest efect comic determinat. 
Acestui comic de farsă i se alătură comicul 
burlesc. Aici trebuie să spunem de îndată: „bul 
lescul“ este de fapt denumirea nu pentru un 
anumit tip sau pentru un anumit “caracter & 
comicului, ci pentru o modalitate de a face ceva 
să apară comic saw pentru un mod de reprezen- 
tare cu conţinut sau efect comic. Dar apa 
îndreptăţit din punct de vedere istorie și al practicii 
lingvistice să definim drept burlescă reprezen- 
tarea parodică şi pe cea în travesti. prut 
În sfirșit, sintem îndreptăţiţi a desemna drept 
grotescă acea reprezentare comică pentru car? 
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MIAZ Sii 


caricatura, exagerarea, schimonosirea, incredi- 
pilul, disproporționatul, fantasticul sint modali- 
taţile de producere a efectului comic. 


Comicul caracterului şi comicul destinului 
decit cea arătată aici este pentru 
doua distincţie, de care ne yom 
ocupa aici. Am disociat mai sus, în cadrul tra- 
gicului, cele două posibilități potrivit cărora 
suferința care-l lovește pe eroul tragic este un 
rău care depinde de soartă, fără ca el să aibă 
vreo vină, sau este un rău aflat în esența eroului 
şi de care el e vinovat. Şi am numit prima posi- 
bilitate tragic al destinului, iar pe & doua — 
tragic, al caracterului. Putem generaliza. acest 
contrast. Orice desființare este fie ceva inerent 
esenței unui lucru sau, â unui om, o calitate sau 
o determinare a acestuia, fie o lezate sau o negare 
pe care 0 suferă lucrul sau omul. În primul caz, 
tine de caracter, in al doilea, de destin. A 
; Și comicul este însă o desființare sau o negare; 
el este, în ochii n i, o, nimicire. Și această 
negare "poate, exista in esența unui. Fara sau a 
fi aplicată prin destin luer uisau 
cestordouă posibilități îl defi- 
P rglați prin analogie cu cel folo- 
inirea posibilităţilor corespunzătoate 
Ia] caz, vorbim despre comic 
j jui, în al doilea, despre comic al des- 
al caracterului» fin ambele cazuri Pee refer mai 
tinului. re yi erent omului, respective suferit 
gt 
jao situl p7 


Mai importantă 
noi, însă, 0 a 


panid noa E 
gabi IL 


Capitolul al optulea 
UMORUL 


Comic şi umor 


Aici tratăm comicul în context estetic. Dar comi- 
cul ca atare este la fel de nesemnificativ, din punct 
de vedere estetic, ca şi suferința contemplată 
în sine. Cum tocmai s-a spus, comicul este, în 
ochii noștri, o negaţie, o nimicire. Prin urmate, 
în comic nu ne este dat nimic, ci ne este luat 
ceva. 

La aceasta se poate replica însă că ne este 
dat ceva și în comic, și anume amuzamentul. 
Amuzamentul este plăcere, iar orice are, valoare 
estetică este plăcut. Dar noi știm, de asemenea, 
că nu orice plăcere este plăcere estetică, nu 
orice sentiment de plăcere este sentiment al valorii 
estetice. 


Dar plăcerea comică ține 


i de plăcerea extra- 
estetică din două motive: în primul rînd, cuvintu 
„irumos“ sau „estetic valoros“ înseamnă că un 


obiect contemplat are valoare pentru noi, că 
sentimentul valorii este un sentiment al valorii 
obiectului, este valoare intrinsecă a obiectului 


contemplat, x 

Această constatare nu este valabilă i 7 
vințe plăcerii comice, Ea nu este bucurie aţă 
de obiectul pe care noi îl desemnăm drept comit, 
ci bucurie faţă de mişcarea sufletească ÎN care 
obiectul apare implicat, Ea este bucurie, ma 


0 


| 


corect spitis, veselie taţi de faptul că obiectul 
pare A avea o importanță psihică și, totusi, nu 
o are, dau nu pare 8-0 aibă; este bucurie față de 
acest joc al activității mele de înțelegere, 

Astfel, plăcerea față de comic apare evident, 
invecinată plăcerii „intelectuale“, care, de ase- 
menea, nu oste plăcere faţă de obiectul cunoaşterii, 
ci plăcere faji de un fenomen sufletesc referitor 
la obiect, plăcere faţă de cunoastere, plăcere 
faţă de faptul că obiectul mi-a devenit inteligi- 
pil. Firește, fundamentul acestei plăceri intelec- 
tuale nu este o destrămare, ci o construire a ceva, 
şi anume, a unui context cognitiv. 

Astfel apare și a doua posibilitate: comicul 
contemplat in sine este lipsit. de conținut estetic, 
de valoare personală, de activitate vitală, pe 
care noi le putem resimţi con-simţind. 

Asta nu impiedică, totuși, ca, la fel ca sufe- 
rința, comicul să fie un mijloc posibil de obținere 
a unui sentiment, al valorii estetice. Ca și sule- 
rința, el este apt pentru aceasta, tocmai peniru 
că este negare. Noi ştim că ceea ce este valoros 
din punct de vedere uman devine mai impunător, 
apare mai semnificativ, este savurat in mod mai 
intens atunci cind pare negat. 

Observaţia e valabilă şi atunci cind negarea 
este, comică, atunci cind purtătorul valorii este 
desființat comic.: Negarea prin suferință, inter- 
perpa resimțită dureros in existența omului 
produce tragicul. La. fel, negarea prin comic, 
intervenţia amuzantă în viaţa omului produce 
umorul. Comicul capătă semnificație estetică în 
măsura în care el preia în sine, prin umor, MO- 
mentul valorii pozitive. i 

ARDIA knit 
Comicul naiv și umorul 

$ f a A š iyt 
Trecerea de la comio la umor se petrece in cel 
Ca Pemijlooit mod. prin acel tip de comio 
aen definit drept comio naiv, Mai ` 

trecerea s-a şi, petrecut. Comicul a 


ublim. În 


iY este, în acelaşi timp, comio şi $ 
m 


naivitatea copilului eu văd esenţa infantilităţii: 
în ea există sublimitate. Desigur, sublimitatea 
se destramă din perspectiva punctului meu de | 
vedere sau, exprimat negativ, dacă scot naivitatea 
din contextul esenței infantile. Dar ea există 
totuşi acolo. Uluirea sau uimirea, despre care 
a fost vorba maï sus, imi întoarce privirea înapoi. 
Cu cit naivitatea contrazice mâi mult ideile mele 
despre înţelepciune, oportunitate, abilitate, re- 
fexivitate, cu atit mai insistent privirea este 
recondusă spre esența infantilă, în care sau ca 
exteriorizare firească a căreia naivitatea” imi 
în acea lumină cu totul diferită, și anume 
Sublimul înghiţit de pro- 
cesul comic reapare la suprafață. Şi, în cele din 
urmă, el poate fi ceea ce rezistă; împotrivirea 
acestuia la pretenţiile pe care Je ridic eu, din punc- 
tul meu de vedere, se subordonează acestui 
sublim. Şi, în măsura în care face asta, impotrivirea 
face acest sublim mai impunător pentru mine. 
Această subordonare se realizează efectiv 
atunci cînd se întîmplă ca, în contemplarea cerin- , 
telor mele privind abilitatea, oportunitatea, bunele 
maniere etc., pe de o parte, şi contemplarea natu- 
raleţii copilărești, pe de altă parte, valoarea celor 
dintii apare drept ceea ce este de fapt, adică 
pur şi simplu relativă; atunei cind, pe de altă 
parte, îmi devina conştientă valoarea absolută 
proprie gindirii infantile fireşti. LA y 
Este vorba, după cum se veds, de aceeași 
situaţie pe care am întilnit-o în cazul tragicului. 
Negaţia, contradicția dintre ceea ce este dat Și 
ceea ce eu cer a contrins și acolo privirea m 
să se îndrepte spre ceea ce a fost negat sau a r 
contrazicerea, mi l-a adus mai aproape lăuntric, 


apare 
în lumina sublimităţii. 


a permis valorii sale să devină mai impunătoare, 
i (9340 


pentru mine. ; 


suferit 


Totuşi, între tragic şi umor se menţine deose- ; 


birea că, acolo, negarea a fost una gravă, o negare 
prin rău, O suferinţă, în timp ce aici este negare 
comică. i 

Astfel am 
inseamnă că ceva 8 


definit sensul umorului. Cuvintul 
ublim sau ceva important din 
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punct de vedere uman a fost desființat în mod 
comic, sau apune ori se destramă în SA] 
comicului, dar numai ca prin desființare Sau ri 
felul în care e desființat, unpresia sa să f Aro 
sificată. În loc să spun impresia sé pot l 
și că trăirea mea concomitentă a e az 
devine mai profundă și mai eficace, i 
Astfel se precizează, în acelaşi timp, şi parti- 
ste 


cularitatea sentimentului care inso umorul 
El este sentimentul compozit care apare în măsura 


subor- 
este 
sta. 


în care efectul sentimentului comicului s 
donează condiției sentimentului sublimității 
sentimentul sublimului în comic și prin ace 


Tripla modalitate de existență a umorului 


Dar acum trebuie să diferențiem feluritele utik- 
zări posibile ale noţiunii de umor. Există deose- 
bite modalităţi de existență ale umorului. Mai 
precis, există o triadă de modalități. 

În primul rînd: eu contemplu lumea, acți- 
unile şi agitaţiile ei, şi, în cele din urmă, pe mine 
insumi, umoristic sau cu umor. tn acest caz, 
umorul este o stare în mine, O dispoziție spirituală 
proprie. Comicul, fireşte, există obiectiv. Dar 
sublimitatea este sublimitatea mea, şi anume, 
in fata comicului pe care îl resimt sau îl descopăr 
şi în care mă adincesc contemplind. Acest umor 
nu este umor estetic, adică nu este umorul pe 
care îl găsesc în contemplarea estetică a obiectului. 
= în a] doilea rînd, găsesc umor intr-o reprezen- 
tare, de pildă intr- 


o creaţie literară, în se 
că nu ceea ce este reprezentat, ci modul de repre- 
zentare include în sine umor. Reprezentarea este 


nu reprezentare a ceva umoristic, ci reprezentare 


plină de umor. În reprezentare găsese 
tatea suprapusă comicului reprezentat, care, 
în sine nu este sublim, cì doar comte- Acest umor 
este un fapt sati pn 

y u em ŞI 23 ` 
noptiere umoristică nu de obiect, ci de autor. 
Prin această modalitate de reprezentare autorul 
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ține în această 


LC mai da ao email 


egerea umoristică a lumii şi 
participarea la ea. În această privință, acest 
umor aparţine domeniului liricii. Poeziei lirice 
îi este propriu ca, în ea, autorul să comunice o 
atitudine interioară. Și să „anunţe“ un eu propriu 
abstract. 

În sfirşit, umorul poate să-mi apară şi ca 
obiectiv, în sensul deplin al cuvîntului: în obiec- 
tele reprezentate, şi mai cu seamă în oamenii 
reprezentați în sine, există umor, adică în ei 
există nu numai comicul, ci şi sublimitatea care 
devine mai impunătoare prin procesul comic; 
eu văd, reprezentate artistic, personaje umoristice. 


isi manifestă ințel 


Trei etape ale umorului 


Acestei împărțiri tripartite îi asociem în conti- 
nuare o altă împărțire tripartită. Acum nu mai 
opunem trei medalităţi diferite de existenţă ale 
umorului, ci trei etape diferite ale acestuia. Le 
definim ca umor conciliant, umor discordant 
şi umor reconciliant. Cea dintii etapă este umorul 
în sens restrins, ca să zicem aşa, umorul umoristic. 
Pe a doua am putea-o defini ca umor satiric, iar 
pe a treia — ca umor ironic. 

Aceste trei etape ale umorului sint, în primul 
rind, etape posibile ale umorului privirii mele 
asupra lumii sau ale conceptiei mele despre lume. 

În primul rînd eu mă comport față de lume 
in sens restrins umoristic atunci cînd văd ceea ce es 
te mic, mărunt sau ridicol în lume, dar, rizind, mă 
ridic deasupra acestora, atunci cînd rămîn sigur 
de mine sau de credința mea în lume. 

Umorul privirii mele asupra lumii este, ÎN 
al doilea rind, satiric, atunci cînd recunosc ridi- 
colul, absurdul, falsul în meschinăria şi absurdi- 
tatea lor, și mă opun lor, Je opun conştiinţa mea 


despre ceea ce este bine și ce trebuie să fie bine, 


și mă afirm prin opoziție față de acestea. O 
„satirel + 


asemenea opoziţie rezidă în sensul e 
Umorul privirii mele asupra lumii este, în ține, 
ironic, atunci cind cu nu numai că vecunosc 
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pidicolul, stupidul, absurdul, ci am, în același 
timp, Za EA că acestea însele duc ad Aane 
sau vor duce ad absurdum, că tot ceea ce n-ar 
trebui să existe, n-ar trebui, in ultimă instanță 
să servească „a-i amuza pe zei“. Aici, pat 
să concedem că autodistrugerea nulității este 
caracteristica „ironiei“. Aw 

Astfel a devenit limpede, totodată, care este 
contrastul dintre reprezentarea în sens mai res- 
trins umoristică, cea satirică şi, în sfirșit, cea 
ironică, adică, după cum am spus mai sus, dintre 
reprezentările care nu sînt purtătoare de umor 
conciliant, discordant sau ironic, ci se comportă 
față de meschinul sau comicul reprezentat intr-un 
mod, sensibil sau resimţibil de către mine, conci- 
liant umoristic, satiric sau ironic. 

Această „reprezentare umoristică“ este, cum 
s-a spus, de natură lirică. În general, ea coincide 
cu ceea ce în mod obișnuit este definit în mod 
nediferenţiat drept „satiră“. 

Dar, aici, cuvintul satiră este luat în sens 
mai general decit cel de mai sus. Dacă acceptăm 
rală de satiră, atunci 
: în sens mai restrins, 
absurditatea din 


una care opune 


acelaşi timp, avind 
nulitatea trebuie să se 


autodistrugă și fiind împăcată cu SIN=- 
ză ȘI u această utilizare mai generală 


În contrast cu i e 
a cuvintului satiră, 101 nə menţinem însă sia 
la noţiunea mai restrinsă, adică ne menţinem la 
diferenţierea în umoristic conciliant, satiric Și 
acest caz, SANTA, 3 
T este, putem spune, satiră „pesi- 
n-are nimic de-a face 


noastră nu este 


mistă“. De 
cu obiectul. Di 
acceptată atuno! se 
satiric“, pes 
ireconciliat“. 


Dar, în fine și mai ales, colo trei etape amintite 


ale umorului capătă importanţă în cazul umorului 


obiectiv sau reprezentat. 


Etapele umorului obiectiv. 
Umor al destinului şi 
umor al caracterului 


Aici trebuie să adăugăm însă celor trei etape con- 
trastul dintre două tipuri de umor, care rezultă 
de la sine din contrastul stabilit mai sus intre 
comăcul destinului şi cel al caracterului. Este 
contrastul dintre amorul destinului şi umorul 
caracterului. Acest ultim contrast este replica 
exactă a contrastului dintre tragicul destinului 
şi tragicul caracterului. Vorbim. despre umor 
al destinului atunci cind, în comicul evenimentului 
care i se întîmplă unui om, chiar în. acest om iese 
Ja iveală ceva semnificativ uman Său relativ 
sublim care este intensificat, prin comic, în forța 
sa de impresionare, Vorbim, pe de altă parte, 
despre umorul caracterului atunci cind ceea co 
este inerent comic sau ridicol unei persoane inten- 
sifică ceea ce este semniticativ uman. în. persoana 
respectivă sau faco să iasă la iveală abia acum un 
element semnificativ din. punct de vedere uman. 
Umorul destinului sau umorul caracterului este 
umorul primei etape amintite, adică umor conoi- 
Jiant, dacă persoana reprezentată, în ciuda desti- 
nului comic, respectiv în, ciuda comicului din propri- 
a sa esenţă, rimine valoroasă pentru noi fi, 
contrast cu momentul comic, ni 8e prezintă în 
sine sau în fond bună, onesti; capabilă sau superi- 
oară. 
[a cea de-a doua etapă a umorului obiectiv 
vom distinge în mod espres umorul destinului 
de umorul caracterului, Caracteristica umorului 
destinului din a doun etapă, deci, a umorului 
sotirie al destinului, este aceasta: purtătorul 
umorului este depăşit de destinul comic, agadan, 
devine rizib) contemplat din, exterior, este des- 
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ființat în mod, comic. Dar el opune destinului 
comic propria conştiinţă a binelui şi a rezonabi- 
lului, probitatea și soliditatea sa. El râmine ceea 
ce, este, işi afirmă dreptatea impotriva risului 
şi astfel apare mai puternic lăuntric decit, soarta. 
comică; prin. faptul că se face de ris, noi il iubim 
cu atit mai mult. 

? Acestui umor al destinului din a doua etapă 
i se opun» umorul satiric al caracterului: ridicolul, 
prostia ȘI absurdul moral dintr-o persoană se 
comportă ca măreție ; reclamă prețuire și o obțin; 
poate, chiar, cinstire şi onoare. Dar apoi li se 
smulge, masca, astfel incit apar în goliciunea și 
nimicnicia lor. i 

Aici sublimul sau „ideea“ există mai ales in 
destin, în întimplări. Soarta şi forțele care o 
uvernează condamnă nimicul tocmai prin faptul 
că Il demască. Noi simţim ideea ca valoroasă, ca 
mai puternică nu atit exterior, cit lăuntric; ca 
ceva ce se împotriveşte și se grozăveşte zadarnic 
in faţa nulităţii, care se impotriveşte şi se groză- 
vegte, la rindul său. 

Dar apoi vedem soarta concentrindu-se in 
persoane. Oamenii demască ridicolul ; binele şi 
cumsecădenia din ei se opun acestuia şi-l lasă 
pradă risului. 

Se realizează un pas inainte atunci cind 
cele care mai intii s-au grozăvit şi s-au împotrivit 

ideii, cînd se văd umilite 


simt forța superioară a ideii, cin 
sau nimicite lăuntric în pretenţia lor de valoare. 
De aici, se realizează trecerea Spre umorul 
ironic şi mai ales spre umorul ironic al caracterului. 
Dar și aici pun2m p° primul loc umorul desti- 
nului. Acesta există atunci cind dartan qai 
în care sint implica i oameni nevinovati, l 
aA sina sa Sai iale sale. Aici rezonabilul 
i binale se dovedose mal puternice nu numai 


240 ai ai 
nitric, ci și În atară. Destinul come 
a Kia acestui rezonabil şi bine. 
Altto] se petreo lucrurile în umorul caracterului 
din a troia etapă: Aici na apare din nou ceva 
ridicol în. esența unaa sau mai multor persoane. 


sprijină viel 
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Dar „ideea“ le infringe, pe ele sau ridicolul din 


ele. Persoanele 
desfiinţate. Elo trebuie să dea dreptate gindirii 
normale. In cele din urmă, ele devin rezonabile 
nu printr-o intimplare, ci deoarece iraţionalul 
încetează Să mai acţioneze în urma întîmplări, 

Iraţionalul se autocombate cumva prin ele 
şi vede cit de irațional este ; el trebuie să renunțe 
Ja încărcătura sa iraţională. : 

Nu voi urmări aici toate acestea în particular. 
Pentru lămuriri mai ample, trimit la cartea deja 
pomenită Komik und Humor („Comice și umor“), 
Hamburg şi Leipzig, 1898, şi mai cu seamă la 
ultimul capitol al acesteia. 


sint desființate comic şi se simt | 


Capitolul al nouălea 
URÎTUL. COMPLETARE 
LA MODIFICĂRILE FRUMOSULUI 


Semnificaţia negativă a urîtului 


Suferinţa și comicul, am văzut, se reunesc în 
faptul de a fi o negare, şi anume, o negare a ceea 
ce ar trebui să fie, a ceea ce este de dorit, a valorii, 
în fine, a sublimului. Ele sint ceea ce n-ar trebui 
să fie, ele sînt, în măsura în care sint privite nemij- 
locit — adică în care există nemijlocit într-un 
dat sensibil — ceva urit: Dar acest urit serveşte 


frumosului sau impresiei produse de acesta; 


el preduce un frumos sui generis. 

Astfel, uritul este întotdeauna 0 negare- Asa 
cum frumosul este omenescul pozitiv privit nemij- 
locit sau o trăire plenară a acestuia, la fel este 
uritul — am mai spus asta —0 negare nemijlocit 

itiv sau a trăirii plenare 


a acestuia; este slăbiciune, degenerare, lipsă; 
este contrast interior, conflict, contradicție, lezare 
sau frinare, lezare a ceva omenesc pozitiv în 
permanența sa sau frinare a acestuia, în manifes- 
tarea sau vitatea sa, Și a impunerii 


pal SA K 

i Omenescui E ti 

Constituie conținu i S 
“a în continuare, este în sine un 


P 

> pine; libera sa ră ? tea 

„un Lică iber Basti posibi litate oferă, este 
sli i i j R a 


Binelui i se opun răul şi slăbiciunea, bunului — 
frinarea liberei răstringeri a unui omenesc pozitiv, 
suferinţa şi ceea ce produce suferința, răul. Aici 
trebuie reținut : şi răul este, la fel ca și slăbiciunea, 


o lipsă. Atita vreme cit răul este forţă, el este 


bun. 
lar o atare non-valoare din punct de vedere 
e scurt, 0 negare a 


etic, O slăbiciune, un rău, p 

vieţii constituie întotdeauna conţinutul uritului. 
ul este O non-valoare din 
tic, sau că non-valoarea etică 


Asta nu înseamnă că urit 
frumosul“, şi „uritul“ 


punct de vedere e 

este urit. Dimpotrivă, ca şi, 

este întotdeauna M atribut al unui dat sensibil. 
Dar, cum frumosul dat sensibil este astfel datorită 
unei valori etice, unei afirmări vitale pe care noi 
o empatizăm în el, și uritul este datul sensibil 
în care noi empatizăm, şi în măsura în care facem 
asta, o non-valoare etică sau 0 negare a vieţii. 


? 


Urîtul ea obiect al empatiei negative 


Empatia din urmă este însă empatie negativă, 
adică, precum am văzut mai devreme, eu particip 


la ea lăuntric cu O modalitate de existenţă interi- 
oară şi de comportament nu în sensul că mă acord 
ind din 


cu ea, adică ea se realizează liber porni 
mine, ci ea îmi este. impusă Și eu mă îm potrivesc 
ei; eu simt modalitatea de existență interioară 
și de comportament ca O negare a propriei mele 


esențe și a cerințelor acesteia: 

Dar asta presupune acea impunere. Trebuie 
reținut: numai tendință comportamentului inte: 
rior contemplat de a deveni un comportament 
interior propriu identic, numai pretenția resimțită 
de a participa lăuntric, d 
cruzimea contemplate, 3 
ţia de a realiza în mine UD comportament inte- 
rior propriu identic poate intra in conflict palpab 
cu necesitatea firii mele de a nu mă simți laş 


sau crud, așa cum numai te [ 
de a se realiza în mine O judecată auzită poate 
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intra în Cc icţi i , 
nodal pa ir „palpabilă cu necesitatea, 
Upe iința mea, a unei judecăți opus 
Această empatie negativá, prin cari Pi 
Z 1 e apare 
entru mine uritul, are, asadar, două laturi 
Şi, în cele din urmă, putem distinge în ea nu numai 
două, ci trei momente. În primul rind, este vorh 
de faptul că în mine există necesități ale biti 
mele esențe. Acestea sint suscătate de pretenția 
obiectului. Din contrastul acestor două aspecte 
rezultă, în impre jurarea dată, un al treilea: 
opunerea necesităţilor propriei mele esențe faţă 
de această pretenție. gr i 
„Dar acest, contrast este în sine pozitiv. Este 
miezul pozitiv din conștiința uritului. Empatia 
negativă este, aşadar, negativă numai ca empatie; 
altminteri, ea este O activitate pozitivă a esenței 
mele, dar nu una ce se poate realiza liber, ci una 
frinată sau negată în sine. 

În aceasta constă semnificația sentimentului 
uritului. Este reacția individului sănătos, plin 
de forță vitală, impotriva negării. De aici se 
înţelege, totodată, cum se poate pierde senti- 
mentul uritului. EI dispare în măsura in care 
personalitatea încetează de a mai fi sănătoasă, 
în măsura în care ea își pierde capac 


itatea de auto- 
afirmare şi de reacţie, pe scurt, de afirmare vitală: 


Posibilităţi ale semnificației pozitive 

a urîtului 

jej estetice negative a uritului i se 

opune cea pozitivă: uritul poate: i padalom 

frumosului, Și el poate P e în frumos n 
ictor i 'ticator. Astfel el conferi osului, 

factor inten ip caracter calitativ specific. _ 

eri 


în același timp, UR 
t o: 


acesta nu rămine niciodată la roliofare. Cit timp 
frumosul există în acest mediu ambiant, cit timp 
el creşte dintr-un asemenea sol, forța care-l tre- 
zeşte la viaţă pare mai maro, mai admirabilă, 
Viaţa naturală frumoasă intr-un mediu pustiu 
suscită ideea forței naturii, care, chiar şi acolo 
unde condiţiile par a ți nefavorabile, creează 
viaţă, şi încă viaţă frumoasă. Natura pare a se 
elibera din strinsoare printr-o forță deosebită 
i a crea viaţă în ciuda ei. La fel, forța binelui 
moral pare mai mare cînd îl vedem pe omul capa- 
þil într-un mediu incapabil, slab; neputincios. 
Apoi, uritul nu este numai cadrul sau mediul, 
că este, nemijlocit, condiția existenţei frumosului. 
El poartă în sine forța specifică în acest sens. 
Viaţă naturală specifică există nu numai pe 


înălțimile insorite, că și în. străfundurile şi plaiurile 
întunecate. Există 0 viață naturală legată în 
mod firesc de aceste strătunduri. Există flori care 
nu crese decit în mlaștini. Nu mai puţin, există 
înălțimile vieții, 
depresiunile acesteia, în. sărăcie, 


frumos omenesc ce nu apare pe 
ci numai în 
mizerie şi deprimare. 


Apoi, uritul se înfățișează ca O forță împotriva 
căreia binele luptă Și se afirmă şi se menţine, Care; 
în cele din urmă. Aici, 
ozitivul sau frumosul îşi demonstrează din nou 


eventual, este învinsă 


forța. Forţa, în general, se manifestă pe deplin 
doar în luptă, în rezistenţă și în piruinţă. Ea se 
bativă. 


poate manifesta şi în infringerea com 


Este un lucru frumos lumina soarelui care, 
revarsă razele peste 
ra- 


un 
luptă să 
se întrevede prin ceață, car? 


vibrează și în cel mai adine întuneric sau se con; 
"în întuneric; 


nă ne întâmpină, în cele din 
este valabil 
lumină, adică despre tot ceca 00 
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de nimic împiedicată, îȘi 
vaste şesuri libere sau care strălucește în Sup 
feţele de apă ce 0 reflectează, dar poate fi 
lucru și mai impresionant soarele care 
străbată norii, care 


centrează într-un obiect și Jucește 
soarele a cărui lumi 


urmă, chiar și într-o mocirlă. 
Și ce s-a spus aici despre B0a7e, 


despre orice 


trúieyte, tot ce-i ornenete pozitiv gi tot ce e analog 
accestuia. ži 
„lar negativul sau uritul poate fi apoi acela 
rin care poate fi suscitat, abia, pozitivul sau 
binele; sau pozitivul se naşte în luptă cu el sau 
devine, prin el, mai înalt; negativul este elernentul 
are limpezeşte sau purifică. 


Uritul ea purtător al unei „istorii“ 


Sau, în sfirșit, uritul în sine nu săvirșește nici 
una dintre acţiunile estetice arătate aici; dar 
el povesteşte o întîmplare care are un conţinut 
pozitiv. De pildă, noi vedem sau auzim o ruină 
povestind o istorie despre lupta între clădire şi 
forțele naturii. La fel, și zdrenţele povestesc 
despre destinul omului o istorie pe care O ină 
nouă nu o poate povesti, dar, vorbind despre 
soarta omului, ele vorbesc şi despre om şi-mi 
aduc omul mai aproape omeneşte. S i 
și zbirciturile unei fețe povestese ist 
o istorie despre muncă şi ostenelile; speranţele şi 
grijile, bucuria și suferința pe care 

ate aceste momente in sine; 
treţese multiplu. Ridurile şi 
„povestesc © istorie ; pe lingă 
aceasta, ele pot îi pentru mine, nemijlocit, purtă- 
ii unei vieţi spirituale specifice. Uneori, spec 
“itual sau sufletesc poate apărea dominant 
dispărut ideea vieţii trupeşti Lra 


tminteri, există. 3 
De alun ualizatului, care este asociată empirice 


Be ta i semnelor bătrineţ $ p 

petrn ie Druaigul ingălbenit Sostar pe 
este nu mai o istorie, îi anume istoria verii 
routo ai iial so exprimă nemijlocit o viaţă 
naturală specifică, liniştită, tainie visată, even- 
vual, a elanoolio-nostalgică, po care noi o resimțim 
interior, itent, şi care se mai 
adtno în 
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Tuturor. acestora si le adăugăm, în sfirgit 
ceea ce s-a spus cu ocazia tragicului și a umorului: 
forţa a ceea ce nu trebuie să existe — sau a cererii 
pesatistăcute ca ceca ce este valoros să trăiască 
lenar și să intre în drepturile sale — de a ne 
captiva şi a ne reţine, făcindu-ne să savurăm mai 
deplin valoarea. Şi să le adăugăm apoi semni- 
ficația mai generală pe care poate să o capete, 
în chip de condiment al frumosului, uritul, ceea 
ce pătrunde în frumos — sub forma contrastului, 
a tulburării Şi dezbinării, a disonanței — și i se 


subordonează. 


Frumosul „ideal“ 


În problema privind posibilitatea de reprezen- 
tare a uritului trebuie respinsă ideea mistică 
potrivit căreia simpla reprezentare sau simplul 
fapt de a fi fost reprezentată ar avea puterea de 
a transforma uriţenia în frumuseţe. Dar reprezen- 
tarea poate, pentru contemplarea estetică, să 
evidenţieze frumosul din urit. Dar, în definitiv, 
nu există urit fără frumos, nici negaţie fără pozi- 
tivul care să fie negat, şi nici negare a vieţii fără 
viaţa care să sufere negarea. 

Această evidenţiere este „idealizare“ nu în 
sensul amăgirii sau întrumuseţării, ci al configu- 
rării idealului, adică, tocmai, a pozitivului. Repre- 
zentarea uritului afirmă, acolo unde noi vedem 
în viaţă mbi ales negativul şi de aceea negăm. 
„Idealismiul“ artei în reprezentarea uritului constă 
în acest pozitivism+ Acest idealism este, însă, 
unul și același lucru cu realismul artistic. 

Pe lingă acesta, mii există, însă, un „idealism“, 


în sensul cu totul diferit al acestui cuvînt. Trebuie 


iminat din discuţie „idealismul“ care Viseaz 

f ideal“, care n-ar fi un frumos Sau 
verizat. Frumuseţea omului este 
ască sau femeiască; linia fru- 
dreaptă sau curbă. În sfirgit, 
orice frumuseţe a unui obiect frumos este unio 

în felul ci și diferită de cea a unui alt obiect fru- 
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mos. Frumuseţea pur și simplu este cev 
: dpi ste ceva abstract ; 
rumosul există pur și simplu in diversitatea pie 


în măsura în care este un exe tăi 
este emplu al legității 
generale a frumosului. Conţinutul oricărui. fri- 


fel, nu împiedică, după cum am văzut, ca r i 
frumos individual să se evidenţizze ceea ce este 
semnificativ şi „caracteristic“ pentru acest 
vid, sau ceea ce este tipic în el pentru specia € 
ți aparține; ca, în sfirsit, într-un frumos 5 
adusă spre contemplare în sine cea mai universal: 
dintre legităţile unei existențe și ale unui compor- 
tament. Și toată această „caracte á indivi- 
duală“, tot acest „tipic general“ şi, in sfirsit, 
acest „universal abstract“ pot fi numite frumos 
ideal, iar reprezentarea ori evidențierea acestuit— 
idealism. 

Dar, in primul rind, prin _frumos idzal” se 
înţelege, desigur, ceea ce preia în sine cel mai 
puţin uritul, supărătorul, disonantul, așadar, 
frumosul în care se manifestă cit mai limped 
lumina şi viața, şi se răsiring liber, fără opoziție, 

încîntarea Și bucuria. Dar 3 ci trebuie să n ferim 
| să punem pe acelaşi plan, În mod simplist, Înu- 
mosul ideal şi idealul frumosului, in sensul ce 
mai înalt și mai profund frumos. 


Frumos „senzorial“ şi 
frumos spiritual 

În fine, no unea de „frumos ideal podia ; i 
SAAL, in tit mod. Conbrentul frumosului ideal 
este, în acost oaz, Arumo pisana à 

mosul de natul senzorială, ) 


g 
d 
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Nici un frumos nu este pur senzorial; sau nici 
un senzorial nu este „frumos“ ca atare. Dar putem 
distinge un frumos care se află mai aproape de 
simţuri sau de senzorial, adică de ceea ce poate 
fi perceput senzorial, şi unul ce se află mai departe 
de aceasta; un frumos în care conţinutul estetic, 
care este întotdeauna non-senzorial, apare legat 
în mod mai nemijlocit de purtătorul său sensibil, 
şi unul în care acesta apare mai mijlocit legat de 

urtătorul său sensibil. Primul fîrumos poate 
fi definit, pe scurt, ca senzorial sau mai senzorial, 
iar al doilea, ca mai non-senzorial sau „mai ideal“. 

Două sint domeniile în care întîlnim în special 
un astfel de contrast. Viaţa elementelor acustice 
ale vorbirii, am văzut noi, este o viaţă purtată 
nemijlocit de acest senzorial, o găsim chiar în 
acesta. Noi o resimţim în măsura în care ne con- 
sacrăm, contemplind, acestor elemente acustice, 
caracterului sonor al cuvintelor, rimei, ritmului 

ş.a.m.d. Frumuseţea acestor elemente, putem spu- 
ne acum, este frumuseţe „senzorială“. ; 

Acestei frumuseți i se opune, pe scurt, frumu- 

sețea a ceea ce cuvintele exprimă, semnifică, 
a sensului expresiv din punct de vedere estetic al 
cuvintelor. Această frumusețe nu este frumuseţea 
datului senzorial al sunetelor și al asociaţiilor 
sonore auzite; prin urmare, nu e frumuseţe 
„senzorială“. De aceea, o putem numi, dacă 
vrem, o frumuseţe mai ideală. Aici, pentru a 
savura frumosul, adică viața ce ni se oferă spre 
savurare, noi trebuie să întrezărim și să privim 
acest sens prin sunete și prin asociaţiile sonore. 
Și contrastul din al doilea domeniu este analog. 
Există o viaţă a formelor trupului omenesc, Care 
pentru noi există nemi jlocit în aceste forme. Este 
viaţa pe care noi, tocmai de aceea, o denumim 
Her trupească, Fireyte, aceast viață este ý 
sufletească, la fel ca orice, viață; este voinţă, Și 
acţiune, si tirnţire, Dar noi o descoperim nem1jio- 
cât In măsura În care ne consacrăm formelor, con- 
templind, gi le urmărim în desfășurarea lor, Putem 
nami frumusețea, propre, datori 
formelor — frumubete senzorialó. 
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Acestei frumuseți senzoriale i se opune fru- 
musețea „expresiei“ în sens mai restrins, frumu- 
sețea specific sufletească gi spirituală care există 
sau poate exista mai ales în ochi și gură. Spun: 
„există“ aici. Dar ea nu există aici în mod la 
fel de nemijlocit. Nu este frumusețea formei ochi- 
lor ȘI gurii. Ea nu ne apare, adică noi nu găsim 
acel „specific sufletesc și spiritual“ — de pildă, 
bucuria sau tristeţea, iubirea sau ura, trufia san 
modestia — în măsura în care ne consacrăm, 
contemplind, formelor ochilor şi gurii, le urmărim 
doar pe ele și ne oprim asupra lor, ci noi trebuie 
şi aici să intrezărim sau să privim, dincolo de datul 
senzorial, ceva mai profund. Nu mişcarea şi forţa 
motrice, pe scurt, viaţa trupească, este empati- 
zată de fapt aici, ci momentul afectiv lezat de 
mişcări sau tendinţele de mișcare. C2 inseamnă 
acesta din urmă, s-a spus mai devreme. 
Dar acest contrast nu este, totuşi, unul abszolut. 
Și in viata senzorială a corpului, sau prin ea, 
noi vedem ceva aflat dincolo de el, o modalitate 
de a se simţi a individului, numai că, desigur, mal 
generală. Nu socotim necesar să revenim alci 
asupra acestei chestiuni.  — n Pe 
Acea frumusețe mal ideală, adică aceea speci 
fic sufletească și spirituală, sau acea frumusețe 
ens mai restrins, ne conduce, însă, 
în tine, din nou, la frumusețea cae Cezar ra 
„dispoziție“ („Stimmung ) Și Se za “i ealo 
Peng gi specific ideală; aciei i 
pper i. Ea este dincolo de simţuri în dublu 
de e iin caracterul nedeterminat, impercepti- 
see, apil) Cere] confor Soar DE N a e 


qi este inerent. 
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Secţiunea a patra 


RITMUL 


Capitolul întii 
CELE MAI SIMPLE ELEMENTE FORMALE ALE 


RITMULUI POETIC... 
Ritmizare subiectivă și „accentuare“ 5 — Alter- 
narea regulată a accentuării 7 — „Accentuare“ 
obiectivă 8 — Divizare ritmică 10 — Principiul 
dualității 11 — Subordonare ritmică 18 — Divizare 
trohaică 16 — Divizare  iambică şi trohaică 17 


Capitolul al doilea ? 
ÎN CONTINUARE DESPRE ELEMENTELE FOR- 


MALE RITMICE 
„Picioare de vers“ şi versul întreg 20 — Amfi- 
brahul 23 — Dactil şi 
elementelor formale divizate în trei 25 — Dife-. 
renţierea mișcării ritmice 27 < 


Capitolul al treilea 
UNITATEA RITMICĂ A MIȘCĂRII 


și tonul jos 36 — Tipuri posibile de mişcare ritmică. 
Amfimacrul 37 — Potenţări ale 


Capitolul al patrulea 

ÎNTREGUL RITMIC SIMPLU 
Structura generală a 
fundamentale ale întregului 
formelor fundamentale 45 — 


a 
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r a kaii 


extinse 47 — Divizarea tripartită a întregului 
ritmic 8 — Formele fundamentale ale divin 
tripartite 51 — Varietăți individuale de melodie a 
vostirii Bi 


Capitolul al cincilea 

FORME ALE MIȘCĂRII RITMICE 
Accentuarea şi înălțimea tonului 56 — Condiţiile 
intensității tonului 57 — Accentuarea şi intensitatea 
în acţiune reciprocă 59 — Cuvinte izolate și asociaţii 
de cuvinte 60 — Armonizări și stingeri ale to- 
nului 62 — Trepte ale urcării şi ale coboririi 64 — 
Condiţiile formei de urcare 66 — Condiţiile su- 
piective ale formei de urcare 67 — „Urcarea gli- 
sata“ 69 — Coborire glisată 71 — Urcare şi coborire 
săltăreţe 78 — Armonizări și stingeri de sunete 75 — 
Armonizări și stingeri ale mişcării totale 76 — Re- 
Jaţia mișcărilor parţiale 78 


Capitolul al şaselea 

APARIȚIA ÎNTREGULUI RITMIC 

Două principii ritmice 81 — Principiul revenirii 
periodice a aceluiaşi lucru 83 — Principiul dife- 
renţierii imanente 85 — Relaţia reciprocă a celor 
două principii 87 — Prima transformare a formei 

elementare 89 — Sporirea unificării părţilor prin- 


cipale 91 — Unificarea întregului 93 


Capitolul al şaptelea 
CONTINUARE. ACT 
PĂRȚIL 
încetare şi limitare 96 — Invers 


RECIPROCĂ A 


: limitare şi înce- 
100 — Alternanța 


tare 98 — Scurtare şi stingere 

mișcării glisate cu cea treptată 101 — Mișcare 
unitară şi divizată 103 — Invi acestui 
motiv 104 — Temporizare şi accelerare 07 — Ac- 


ţiunea reciprocă a 
zarea prin unitățile de 


Capitolul al optulea : 
Funcțiunea rimel îi 


ERĂ CE aaa 


ya 


alo. 147 e Aliterațio şi aso- 


nanţă 120 — Opoziția dintre rimă și rigoarea 
ritmului 121 

Capitolul al nouălea 

RITMUL MUZICAL ȘI GENERALITĂȚI .... 124 


Ritm accentuat și ritm cronometrat 124 — Îmbi- 
narea celor două ritmuri 125 — împărţirea timpului 
şi tonurile 127 — Divizarea mişcării sonore 128 — 
Unităţile de tact 130 — Unităţile de mişcare rit- 
mică 131 — Întregul ritmic 182 — Ritmul şi rela- 
tiile muzicale 134% — Ritm şi dispoziţie 186 — Legea 
rezonanţei celor similare 187 — „Rezonanţa“ ca 
dispoziţie 139 — Condiţiile rezonanței 140 
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Capitolul întâi 

CULORI ȘI COMBINAȚII DE CULORI 
Satisfacţia produsă de culoarea simplă 142 — Sa- 
tisfacţia produsă de marile contraste. O explicație 
de respins 145 — Unificarea în contrast 147 — In- 
tervale medii. Triade 149 — Intervale mici 150 — 
Intervale mici dezagreabile 151 — Efectul diferit al 
intervalelor mari şi al celor mici 152 — Diverși 
factori unificatori. Combinaţiile diferitelor grade 
de intensitate 153 — Culori care trec una în alta 154 
— Principiul „învelișului“ 155 


Capitolul al doilea 
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„Forța“ culorii 158 — Culori şi dispoziții 160 — 
Empatia dispoziţii 162 — Dispoziţia şi contrastul 
cromatic 164 — Culorile şi lucrurile 166 


Capitolul al treilea 

CONSONANȚĂ ȘI DISONANȚĂ .....---r: 168 
Consonanţă și raporturi de vibraţie 168 — Înrudirea 
ritmică dintre succesiunile de vibrații şi trăirile 
sonore 170 — Înrudirea ritmică a percepţiilor 
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Teoria ritmurilor sonore 175 — Sunetul ca sistem 
de „ritmuri sonore“ 176 — Diferite sunete_179 


oN URII PRIME AL 
TEME „A ME ALE ESTETIC 4 
Principiul dualității 184 — pierre et r 
muzicii 182 — Acordul triplu de bază major şi 
minor 184 — Legile fundamentale ale melodiei 184 
— Antagonisme- între dominante și tonică 185 — 
Esenţa melodiei 187 — Melodia din gama dia- 
tonică 188 — Antagonismul dintre tonică și 
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viului 
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Capitolul al doilea 
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SUBLIMUL 
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